szarlatanerja artystyczna narazie, ale ipoimimio to starał się 'wynaleźć jakąikol- 
wiek dobrą istronę w tyiiŁŻc człowieku, jeżeli się to udało; kontent był unie¬ 
winnić przed ludźmi, broniąc go igorąoo, ale sam już nie miał do niego ufno¬ 
ści... — Dalej ipisze A. Moniuszkowa... Niietatwy Pan N....w'ski i nieprzefoła- 
gany Moiiiuszkii kolega, nie dał do przepisania nut, które pod kluczem siale 
ma u siebie. Jeżeli wolno, proszę o wykoinianic uwortiury ,,’Bajka“, a po kon- 
corcie, co naipiszą NieniC}-^; mairzeniem to było biednego Stasia i moim... 

(Uwaga wydawcy: Mowa tu o ,,Sonetach Kryniskich“, jako trzymanych 
„pod kl'uczem“ przez N...). 

14. 

(4276) List IZ 27 lipca (188}. Donosząc Jaiiowii Karłowiczom o trudneni 
położeniu finansowem, pisze A. Moniuszkowa dalej: ...Go do nut, mogą być 
dla Pana wybrane, proszę zostawić w iswoiin zbiorze, odesłać resztę, kiedy 
jaknajdłużej będą poirzebine. Go do „Soin(etów“, są w rękach nieuczynniego 
Pana N....wskiegOj który nawet do przepisania dJotąd nie raczył pozwolió; są 
w'ięc ludzie mniej uczynni, a jednak jednego fachiu, choćby już nieżyjącego 
muzyka...; na orkiestrę Tańce Hiszpańskie i Polonez^ proszę, będę szczęśliwa, 
kiedy już w bibljotece swojej Pan zostawi ma zaJwsize... 

15. 

(4280) List bez miejsca i roku, idantyczny z inrem 9. 

J)r. Zojja Lidda {Liaów] 

POLITONALNOŚĆ I ATONALNOŚĆ W ŚWIETLE 

NAJNOWSZYCH BADAŃ 


Rozwój sztuki polega na przemianach zachodzącycli wśród jej elementów, 
i to przemianie częściowej lub caltkowitej jednego elementu lub pewnej grupy 
tych eleancntów. Te ostatnie mlogą być dwojakiego rodzaju: 1) moigą należeć 
do grupy tych eszynników, które isobą coś wyrażają, 2) które w pierwszej 
grupie komkretnych danych znajdują swój wyraz, swą forfmę zewnętrzną, 
czyli które należą do Itreści psychicznej dzieł sztuki. W hisitorji sztuk plastycz¬ 
nych badanie rozwoju dotyczy równolegle obu rodzajów elememtÓAY. W histor ji 
muzyki jest to narazie niemożliwe do w5'kónianiia z tego powodu, że zarówno 
estetyka jak i psychologja a mawel metafizyka muzyki nie doszły do stałych 
wyników i (nie dały jasnej odpowiedzi ma pytanie: co jest treścią muzyki’’) 
Kierunek woluntarystyczny (zapoczątkowany przez Schopenhauera, a dziś 
reprezentowiany przez E. Kiirtha) widzi w niej bezpośredni w^yraz, odzwicr- 
ciedlóiiie niapięć woli. Kierunek idealistyczny (zapoczątkowany przez Hans- 
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licka) nie lumaje w muzyce istnienia żadnej specjalnej treści prócz piękna 
foirmyJKierunek niataiTalistyicziij'^ {reprezentowany przez H. Riemanna) slai'a 
się elementy muzyki sprowadzić igenie,tycznie do zjawisk natury, nie !bad!a jed¬ 
nak bliżej, co się w tych elemenlach wyraża. Badanie izatem rozwoju muzyki 
z punktu widzenia rozwoju jej treści jest dziś niemoiżliwe. Wprawdzie więk¬ 
szość historyków muzyki zaznacza i podkreśla, że zmiany stylu muzycznego 
są konsekwencją zmian podłoża psychicznego, lodrębnego w różnych okresach 
ł epokach rozwoju ludzkości, a niektórzy^) niawct usiłują je określić, to jed- 
mak nie chcąc wykrocz^'■ć poza ramy ściśle naaikowj^ch badań, zajmują się 
głównie czynnikamii stylu muizyczinego, nieziależnie od wyrażanej przez nie 
treści. Badainiia rozwoju niuzyki polegają ziatem dziś na badaniu przemian, 
zachodzących w poszczególnych jej elementach oraz w ustosunkowaniu się 
tychże do siebie. W pracy niniejszej chcemy zająć się właśnie przemianą 

f 

jednego z hardzo ważnych czynników stylu muizytenego, a to przemianą 
podstawy toncdnej, która się dokonała w dobie obecnej. Przedtem jedinak 
ziaistanowimy się jeszcze nad zniaczeniem tego cz 3 mnika dla systemizacji wszel¬ 
kich zjawisk muz 3 ’’cznych. 

Podstawę podziału historji muzyki na okresy stanowi dotychczas stale 
przemiana jednego, rzadziej całej grupy czynników stylu imnzj^znego. Kry- 
terjuim podziiału leży zw^^ikile w jedlnym elemencie, który dlia pewnej epoki 
uznano za lnaji'stotniejsz 3 ^ Ziniiany stylu, przez które rauzylka europejska już 
kilkakrotnie przechodziła, nie polegały nigdj'^ na równoczesnein przeistocze¬ 
niu się wszystkich ozynmików, składających się na całość lej siztuki. Dlatego 
też imożna dokonywać podziału historji muzyki iz różnj^cli punktów widzenia, 
ze względu na przełomj^ d zmiany zachodzące oddzielnie w różnj^ch elemen- 
ibach muzyki. Podział przyjęty w dzisiejszej muzykologji opiera się jednak 
na łącznem stosowaniu i krzyżowaniu kilku kryterjów podziału, OO' 'wpraw¬ 
dzie metodycznie nie jest jiednO'Iite, ale zato pozwala skupić uwagę na tjnli 
cechach, które w poszczególnych okresiach rozwoju muzyki w5^stępowały na 
plan pierwszy. I tak: kryterjum odigraniczenia epoki mionoidji, oparte] na cho¬ 
rale gregorjaóskiim, od następnej, leży w przemianie strukluTy brzmieniowej, 
która z absolutnie jednogłosowej przechodzi we 'współbrzmieniiową, wielo- 
gło'sOwą, prizyczeom punkt ciężkości leży ’tu nie w głosowości, lecz w wielości 
głosów; odgraniczenie epoki polifonji lod późuiiejszej monodji homofondcz- 
jiej — w zmianie slriuktury linearnej, głosowej, nia 'akordową; oddzielenie 
biaroku muzycznego od klasycyzmu i— głównie w lozynnikach formalnych; 
kla!sycyzm'U od romantyzmu — głównie w instrumenitacji; całej zaś epoki 
klasyczino-romantj^^cznej od tej, która się rozipoczęła obecnie — w podstawach 
fona/nycń. Równocześnie, ale nie równolegle z przemianą tych czynników, 
które powyższy podział przyjmuje kolejno za zasady, szedł rozwój poizosta- 

*) Ernst Kurth, Romaiilisiche Harmioiiik und ibre Krise m Wagners Tristan. 
Berno szw., 1920 (2 wyd. 1923). 
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ł3'ch elementów, które historycj' nie zawsze w swym ipodziale uwzględniają. 
Żaden z nich nie opiea*a się konsekwentnie na jednem kr^derjum klasyfi¬ 
kacji historycznej, mimo, że taka metoda może isię prz3XZ3mić do rozświetle¬ 
nia wielu zagadnień oraz do ujęcia glęboiko leżącej jednolitości wielu, pozornie 
odięhn5'^ch zjawisk. Nigdzie doł3^chozas nie ispotkałain np. jednolitego ujęcia 
historji niiizyiki z punktu wadzenia przemian torilainych, które w niej zacho¬ 
dziły .'dPrzcpnowiadzenie 'tego podziiału choćby w najogólniejsiZ3'ich zar3«sa'c]i 
wydaje mi się dość ważnem, ziwłaiszcza w doibie dizisiejszicj, w której ogólne 
zmiany stylu muz3'Cznego dają się sprowadzić do iprzeisloczenia się podstaw 
lonialn3'^ch, które się obecnie dokonało. 

W roizwioju muzyki euroipejiskiej po Chr. można W3^odirębnić dwie główne 
opoki ze \V'zg]ądiu na iteli odrębne izalożenia tonalne: pierwszą stanowi 
opoka oiparla na cz3-'Stej djiatoiiice toniacyj kościelnych i obejmująca zarówno 
okres nionodji cho^rału gregorjańskiego, jak i polifonji do r. IGOO — drugą 
stanowi epoka łonalności duir i moll, u której kresu ohccarie właśnie stoi.m3', 
Muz3’'ka 'dzisiejsza definitywnie zerwała już z tonalnoścłą, jednakże t. zw. 
atonllności, która zajęła jej 'miejsce, jest z nią głęboko związana tak pojęciowo, 
jak i psychologicznie, nia oo w^skażemy 'W' dalszym ciągu niniejszej pracy. 
Kwestję, czy jest ona zakończenieml epoki ionialności, jej najwyższą syntezą, 
która ją zarazem już niweluje, czy też stanowi poeząłek nowej epoki — trudno 
już dziś z talk małej, bo zialedwie ćwierćwiecze obejmująicej per,apektyw3’' histo- 
r3''cz.nej definitywnie rozstrzygnąć. Przćkonanie, do którego doszłam w tej 
pracy, a które w odpowiednicm miejscu podam, nie rości sobie pretens3"j do 
ostatecznego rozwiązania tego problemu; jest tylko próbą ujęcia, opartą na 
analizie dzieł oraz na studjacb teoretycznych. Wprawdzie prz3nsłowiowy dy- 
stiams pomiędzy prakt3^ką a teorją jakiejś epoki -zmniejszył się obecnie bardzo 
znacznie, tak iż ćwierć wiieku załedlwiie od początków abonainości, a już zaj¬ 
mujemy się nią teoręt3'^!cznie, to jednak nie jest wiadoimom, cz3' ■dzieła inu'Z3'C'z- 
ne, na których analizie oipierają się nasize W3>-mki, będą dec3^dowały o przy¬ 
szłym rozwoju muzyki, czy ositaną się one wobec sólokeji, dokon3''w^anej przez 
c'zas i dalsz3' rozwój muzyki, który może się zwrócić w now3un, dziś jeszcze 
nie przeczowianym, nieznanym kierunlku. 

W pracy niniejsizej chcę jedniak zająć się problemami atonalności, o ile one 
tsą już dostępne badaniu teoret 3 oznemu, następnie pobtonalno!Ś'Gi, która sta¬ 
nowi ważne s-tadjum przejściowe i wstępne atonalności, do której też w swych 
kdnsekwencjach dochodzi. Politonalności i atón.alności niie można jednak sta¬ 
wiać obok siebie jako dwa równorzędne rodzaje techniki harmanicznej mu¬ 
zyki współczesnej. Politoinalnoiść tkwi jesz'0ze w założeniach minionej epoki 
tonalnej i posługuje się jej wlaściwemi środlkaimi konstrukcji harmonicznej. 

Z Avyjątkiem R i ema nu a (Katechism-us deł- MiisikgeschicMc, Lipsk 1920, 7 wyd.), 
który omawiając hiistorję mnzyki według szeregu odrębnych -problemów, stosuje m. i. 
w jednym z rozdziałów jako zasadę podziału zmiany systemów tonalnych. 
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Atonalniość zaś. ziairównio w swych poizytywinych jak i n'ega'tywai5'’cli założe¬ 
niach, OTywa z tonaŁnośoią radykalnie. 

Ażdby diolkladnie zraznmieć założenia i postulaty tak hamionilki politonal¬ 
nej, jak i nawet atonalnej, należy iprzedewszystkiem poidać ścisłą i wydzer- 
pującą definicję tonalności. Ażeby znoziumieć, 'Clo poMItoinialiniość minoźy i su¬ 
muje, a czemu się atonalność przeciwstawia, należy wipierw krótko ująć zało¬ 
żenia, kiryterja i metody koiiKSfcriikcji, właściwe tonalności. Przed przystą- 
j^teiiiam do właściiwego itematu niinliejszej ipiiacy ipostiaramy się tO' uozyiiiić. 

Pomimo że bardzo wielu tewetyków izajmoiwailo się i nada] się zajmuje 
problemami tonalności, to jednak ipalnuje w tym zakresie badań daileko idąca 
wieloznaczność pojęć, która utrudnia rozwiązianie pewnych zagadnień. Pod 
stawowemi pojęciami systemu tOnialnego są; tonacja i funkcja. Ich 
rozpatrzeniem musimy się wpierw zająć. Przedewszystkiem należy odróżnić 
cd siebie i zdefinjować pojęcia tonacji i tona.lnościfC Potoczny stosunek 15x11 
pojęć przedstawiła się w tan sposób, że tonalność ozinaioza cechę iitwioru, opar¬ 
tego na jakiejś tonacji systemu dur i moll, i posługującego się właściwą lOmu 
systemowi metodą konstrukcji baimionioziiej. W t5uii sensie mówi się o „ło- 
nialności“ jednych koimpoz 5 ’cyj w przecbyieństwie do ,,a.tonailnO'ści“ innych 
Obok tego .znaczenia tonalności, którein się i w niniejsziej pracy posługiwać 
będę, istnieje drugie ważniejsze, które ujmuje tonalnoiść jiaiko r o z Siz e r z e- 
n i e tonacji. Zainkn podamy ostateczne definicje tonacji i tonalności, pnzy- 
toczymy poglądy tych teoretyków, którzy uiznali i omawiali różnicę między 
niemi zachodzącą. Z noziróżnieniem t5Xh dwóch pojęć spotykamy się u wietu 
teoret5'ków, którzy wprowadiz,ają odmienne nazwy na ich oznaczenie. I tak 
Cappellen oddziela „toniczność^, azyli system djatoniczny, oparły na łącze¬ 
niu akordów i*iodzi'm5xh danej tonacji w pokrewieństwie kwimtowem, od 
,,tonalności*', kt'ó;ra polega na wciąginięciu do danej tonicznośoi wszelkich 
innych trójdźv/ięków, któr5xh łączenie polega na pokrewieństwie kwińto- 
wem, tercjowem (tercji wielkiej i imałcj) oTaz stosunku sekundowym; jest tu 
zatem dozwolone łączenie wszelkich trójdźwięków z wszystkimi innymi. — 
Kurt h ®) mówi o „rozszerzonych stosunkach tonal'n5xh", w któr5xh zasady 


G. Caipeilleii, ForLschrittliche Harin.ou.ie- imd Moloclielelure, Lilpsk 1908; 
H. Eirpf, Studieii zur Harnioraie- 101(1 Klaiuglechnik dar .neuen Musik, Lifpsk 1927; G. Giil- 
d en s t e i n, Theorie der Tonairt, Stuttgart 1928; H. Grubnier, Funkiaonstheoirie H. Rie- 
maiins, .Monachjum 1923; W. Kledn, Hanniomielelire, Innsbruck 1923; E. Kurt U, 
Roinantische Hainmonik, Berno szw. 1923; E. Kurth, Yorausselzungea der itheoreli- 
schen Harmonik, Berno szw. 1913; F r. Lande, Vom Yolkslied biis zur Alo.nalmusik, 
Liipsk 1926; H. Riemann, Haudbuch der HarmoiMelelire, Lipsk 1913, 1920; A. Schcin- 
beiTg, Harmonielehre, Wiedeń 1911 i w. i. (Cytuję wydania, któremi. rozipoTządzsałam 
w niniejszej pracy). 

*) Foirtschrittliche Harmonie-und Melodielebre. Li.psk 1908, § 13. 

®) RomanLische Harmonik, r. III, § 1 i i. 
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funkcyjne®) panują nietylko pomiędzy poszczególnymi akordómi, ale i po- 
międizy większemi pantjaoiii akoa-dów, w dbrębie których następują dalsze 
rcszszerzenia ich rejonu tomalnego. Czyli, mówiąc terminołogją H. Schen- 
k e r a ^), tonikalizacje posziozególnych akorddw wciągają do danej toiracji 
cały szereg obcych akordów, które nalciżą do niej i isą (Z nią funkcyjnie zwią- 
zane, ale funkcyjnością pośrednią. Podabnie określają rozszerzoną toinację 
Ricmann®), Schreyer®), Grabner^) i K 1 ein“), któiizy rów¬ 
nież odróżniają tonację (,,Tonlairt“) od tonalności („To[nialitat“), ograniczając 
pie^^ys^ą do .zakresu akordów rodzilmycli, a włącfzając w zakres drugiej 
wszystkie dominanty i subdominianity pobioczne. W ten sposób tonahiość obej¬ 
muje wszystkie tony iskładiowe skali chroimaitycznej, które jednak pozostają 
w stałym stosimku do danej toniki, jako do centrum odniesienia. To ustosun- 
kowianie się do toniki jako centrum, oparte na funkcyjnych stoisunkach akor¬ 
dów, istanofwi istotną różnicę pomiędzy tonalnością rozszerzoną, posługującą 
się wiszyistkiemi itonami skali chrotmatycznej, a atoiiolnością, opartą na skali 
12 -półtonowej, w której brak stałego punktu odniesienia jest zało-źeniem. >— 
L a n d e stwierdza , że przy chwilowych zboczeniach nioduliacyjnych przez 
domiinatnty poboczne następuje wprawdzie zmiana to,nacji, ale nie tonalności. 
Wyraźnie ujmuje to S c h o nb e r g twierdząc że „w każdej tonacji (na¬ 
zywa się to tonalnością roziszerzoną) można pod 'pozorenij wychylenia, wpro¬ 
wadzić prawie to wiszystko, co w innych, bardzo odległych tonacjach jest ro¬ 
dzime, tak dalece, że się dlaną tonację wyraża prawie że wyłącznie innymi 
akordami, nniżeld jej rodzimymi, nie uważając pnzytem, że tonałność jest 
z!nieśiona“. Tu należy jeszcze przytoczyć pogląd E r p f a , który odróżnia 


®) Tu natęży wyjaśnić niek'tó.re .podstawowe pojęcia, jak: fuiiikcyjność, ioniikalizacja, 
doaninianity poboczne, któremi będziemy się posługiiwać. — Prtzez „f un k c y j n o ś ć“ ro¬ 
zumiemy stały i jednoznaczny slosutnek akoirdu do szeregu innych, wyznaczony tejn, że 
wszystkie aikocdy mają swój wspólny punkt odniesienia w akordzie towiicznym. — „T o- 
n i'k a 1 i z a c j a“ laJcordu polega na tem, że pewfiein akord rodzfimy w jakiejś lonacji ota¬ 
cza się akoirdanii tej tonacji, w której on stanowi tunikę, przez co wciąga w obręb to¬ 
nacji pienwioŁnej alco-rdy obce, nienoidizitaic. Te właśnie ailtoirdy nazywają się „dom Łn an¬ 
tami p ob o c z n e m i.“. Są to więc samodzielnie użyte akordy obce, wysitępujące 
w 'Obrębie tonacji pierwotnej jako funkcje dominantowe lub aubdoniiiiantowe altoirdów 
rodzimych; .zachawując formy właściwe tjmi funkcjom, wprowadzają do tonacji elementy 
obce. Otaczanie się akordów rodzimych ich wtasoienii dominaniami nazywa się dlatego 
toniikalizacją, iponicważ wykazują one przez to tendencje do stania się toniką. 

Neue Musikalische Phantasłeoi und Theorien, Stuttgart 1906. 

®) Hanidbuch der Hanmonielehre, Lipsk 19.20, sŁr. 214 i nast. 

®) Lehrbuch der Harmonie und Elementaffkom)po.s.iitioin, Lipsk 1911, str. 55—56. 

“) iFunktionsfeeOirie HugO' Riemanns, Monachjum 1923, str. 31—33. 

Hairmonielehre, Innsbruck 1923, str. 4—5. 

Yom Yolkslied bis zur Atonalmnsik, Lipsk 1926, § 27. 

Harmonielehre, Wiedeń 1918, ®tr. 30, 

Studien zur Harmonie- und Klangtechnik, Lipsk 1927, str. 70, 192 i io. 
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toniację (definjując ją jako funkcyjne odniesiionie sią szerogii akordów d() 
toniiki, jako ich centrum) od „kręgu .tonacyjnego“ („TontkreŁs“), który ozna¬ 
cza rozszerzoną tonację. Jest ona wynikiem przenikania <się elementów kilku 
pokrewnycJi tonncyj, przyczem mogą istnieć różne metody i granice tego roiz- 
sizerzOnia. Autor wyraźnie zaznacza, że krąg tonacyjny jesit jedynie wyższą 
jodnositką wymianu w stosunku do itoiiacji, który nie niweczy zupełnie cen- 
Iralno-funkcyjnych podstaw itej ostaitniej. Podobnie Określa tonację równiież 
i G ił 1 d c n s t G i n , odiróżniając w miej d!wic dymenąje tonalne: do pierwszej 
Kaliczia nietylko djalaniczne elementy danej tonacji, ale także i te, które po¬ 
wstają dzięki wprowladizenini do niiej różnego roidzaju tonów priowaidząc5''ch, 
właściwych tonacjom kościelnym (a w'ięc rozszcrizia jej zakres poza djatOmkę 
skal durowych i imiollow3’'ch), do drugiej wszystkie te nierodzime elementy, 
które występują wtedy, gd}?^ pomiędzy tonilkę a dany przebieg hatrinoniezny 
ws^tępuje jeden z akordów roclzimj^eh, jako przejścio'we centnim odniesienia. 

Ostatecznej definicji tonacji i toinalmoiści nie można podać bez okre¬ 
ślenia znaczenia „funkcji harmonicznej^^. Przez funkcję rozitmicm pewien 
staiy, jednoznaczny stosunek akordu do szeregu innych, które wszystkie 
razem mają wspólne centrum odniesienia, t. /. tonikę. A zatem funkcyjnoiść 
jest cechą .\yzględną, której nie posiada żaden akord sam w sobie, ale tylko 
jako element jialkiiejś izorgamizowanej całości (jaką tworzy np. tonaicja). Nawet 
dwa lub więcej akordów obok- siebie istojących, tak długo nie wykazują sto 
sunku funkcyjnego pomiędzy sobą, jak długo nie ukaże się wspólne im cen¬ 
trum odniesienia. W tym wypadku jeśli jeden z nich jest toniką lub posiada 
jed5mie jej pozory, słuch masz odrazu ujmuje następstwo tych akordów jako 
ich połączenie czyli nadaje im cechę fimkcyjności. Podslta^vą połączeń jest 
kwinto wy, tercjowy oraz w o-statnim rzędzie sekundowy stSosundk tonów za¬ 
sadniczych poszczególnych akordów. Odnosi się to jedjniie do haranoiiiki, 
opartej na czysto djiatomicznjnn systemiie tonalnym i jest li tylko wymikliein 
(prakt3^ki twórczej, a nie żadnych ogólnych apriorycznych praw matury (jak 
to niektórzy teoretycy uznają). Ta sama defilnicja odnosi się rówinież do chro¬ 
matycznej harmoniki tonalnej, t. j. dio rozszerzonej tonalności, a wtedy pod¬ 
stawą połączeń stają siię wszystkie niiożliw^e interwały w obrębie oktawy. 
Teraz dopiero widzimy dogodność powyższej definicji, która może się odno¬ 
sić do różnych etapów sy^stemu tonalnego, opiera się bowiem na jednem 
tydko założeniu: a mianoiwiicie na isitnieniii jednego, stałego, wspólnego' cen¬ 
trum odniesienia. Odjęcie połączenioan akordowymi tej podstawy anuluje tern 
samem fumkcyjność dch następstw. ZachWiainde toniiki, która jest nieodzowneim 
założeniem funkcyjności, a tern samem tonalności, pociąga za isobą wielo¬ 
znaczność, nietylko pojedyńczyeh akordów, ale też i stosunków pomiędzy 
niemi. 


Theorie der Tonairl, Stullgart 1928, str. 46. 
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Diofpiero otbecaiie będziieniy moglii ściśle ująć zmiczenie terminów: tonacja 
i fconalność, defanjiijąc je w sposób następujący: 

1. Tonacja jest kompleksem bezpośrednich stosun¬ 
ków funkcyjnych, zachodzących pomiędzy akordami 
o specyficznej budowie a d a m ą t o n i k ą j a k o c e n t r u m 
odniesienia. 

2 . T o nal no ś ć jest ogółem stosunków f u n k c y j n y c ti 
bezpośrednich i p 'o ś r e d n li c h (uzyskanych .przelz łonikaliEację 
akordów rodzimych), będących p o d s t a w ą p o ł ą c z e ń wszyst¬ 
kich akordów wszelkich t o iia c y j, z wszystkimi i n- 
II y m i. 

W związku z powyższą definicją tonacji nasuwa się pytanie, czy sama 
funkcyjność jako taka jest wystarczającem krytcrjum tonacji, a z drugiej 
strony, ozy pewne czynniki, niezależne od fiulnkcyjnoścl, nie mogą jej repre¬ 
zentować? Pierwsze pytanie należy rozstrzygnąć negatywnie, gdyż połączenie 
dowolnych współbrzmień, ni{D. akordów o strukturze kwarlowcj lub sekun¬ 
dowej w plokrewieństwie kwiniowem (wzgl. kwiaritowera), które stanowi' pod¬ 
stawę bezpośredlnlich stosunków funkcyjnych, nie wywoła wrażenia połączeń 
tonalnych. Mogą to uczynić jed^mie akordy o strukturze tercjowej, która 
jest iniero;zierwalnie związana z sysitemeni harmoniki tonalnej, w 0‘dmiennym 
wypadku 'bowiem powstanie tylko zabarwienie tonalne (,,Tonfarbung“), jak 
je nazywa Er pf ^®). Odwrotnie iiiatomiast, jeśli w toku kompozycji zupełnie 
ntonalinej słyszyttny akord lub akordy o formie np. lulb D®, to Irudnioi nie 
odnieść wrażeniiia słabo zaznaczonej tonalnośoL. Musimy zatem w tonalności 
odróżnić dwa następujące czynniki konstruktywne, które dopiero razem 
wzięte stanowią jej jednoiznaczine i wystarozające kryterjum: 1 . funkcyjność, 
jako zasada połąclzeń akordów, 2 . specyficzna budowa akordów, oparta na 
tercji, jako czynniku strukturalnym. 

Możnaby tu zarzucić, że pojedyńczc akordy mogą reprezentować tonalność 
jedynie dla tych słuchaczy, którzy wychowali się jeszcze na muzyce tonalnej, 
a którzy tern samem ujmują wszelkie pierwiastki muzyki latonalnej sub specie 
tonalności; zarzut ten byłby 'słusznym, gdybyśmy przypuścili, że słuchacze 
iprzyszłych pokoleń nie będą Wogóle znali mluzyki tonalnej. W tjrni wypadku 
nkord o formie lub D° miałby dla nich jedynie pewlną ilreść psychiczną, 
bez specjalnego odniesienia stylowego. Pcciiewaiż jednak nie nnożna przewi¬ 
dzieć takiego shanju rzeczy, a przynajmniej 'iiie można go uoigólimiać, wj;ęc 
możemy przypuścić, że dla urodzonych i wychowanych ,,atona'listów“ 'akordy 
o wyżej wskazanych formach będą tak samo reprezentować styl harmoniki 
tonalnej, jak dla nas dżiś pewne połączienra trójdżwiięków reprezentują bar- 
inonlŁkę tonacyj kościelnych. Już dzisiaj możemy 'Stwierdzić, że tercjoiwość 


^*) Studien zur Hainmonie- und. Klangtochjiik, isŁr. 119—120. 



ja*ko zasada fitrukturaliia akordów, jest tak samo zwiąizaiia z harmoniką 
tonalną, jak fnnkcyjność jako zasada połączeń tych akordów. Musimy tu 
dokonać pewnych ograniczeń, aiby się nie narazić na następujące zainzuty: 

1 . Liczne kompozycje, izwłaszciza impresjonistyczne, mające za podstawę 
skalę całotonową, a więc już w pewnym sensie atonalne (o ile całotonotwOść 
jest koinsekwentnie przeprowadzona) posługują ,siię strukturą tercjową, która 
jednak nie wprowadza do nich żadinego naiwet zabarwienia tonalnego; 

2 . Struktura tercjowa akordów, złożonych z 7-12 tercyj, także nie wpływa 
na tonalny charakter utworu, w którym itaikie akordy występują. 

Otóż tylko struktura tercjowa ograniozająca się do 2-6 tercyj nad sobą 
kładzionych, oraz posługująca isię naprzelmian tercjami wielkiemi i matemi, 
jest właściwa harmonice tonalnej. Akordy, złożone z samych tercyj wiel¬ 
kich oriaiz nadbudowy 7-12 tercyj slanowiią rozwinięcie czynnika tercjo- 
wościi IW dwóch różnych kierunkach, które niweczy fconaliiiość. 

Jak widzimy tz poiwyźszego rozumiowanlia, definjowanie tonacji wyłącznie 
przez funkcyjność, jak to czynią R iemann’’^), L eno rman d 
E r p f i G ii 1 d e n s t e i n , jest niewystairczające. Dlatego też określi¬ 
liśmy poprzednio tonację, jako kompleks bezpośrednich stosunków funkcyj- 
mych, zachodzących pomiędzy akoridaimii o .specyficznej tercjowej isilruktunze, 
a wyznaczonych sfoisunkiem każdego z tj^ch akordów dO' wispólnegfo centrum 
odniesienia, ł. j. toniiki, Biudowa tych akordów jest ponadto zależna od rodzaju 
tonacji, aUhowiem roziróżnienie dwóch rodzajów tonacyj, t. j. durowych 
i imollowych, jest jedną (z najważniejszych cedh systemu tonalnego. Przy 
zachowaniu stałych zasad strulictury akordowej tonacje durowe i molliowe 
różnią się formą aikoidów na odpiowtiadających sobie Sitapniach skal. 

Doipiero obecmie, wyjaśniwsizy uprzednio zasadnicze pojęcia tonalności, 
możeany prz 37 'stąpić do problemów p o lit on a Ino ś ci. Jak naim już sama 
niazwa wskazuje, politonalność n li e przedwstawia się tonialności jako. nowy 
i Ordrębnj" S5^stem harmoniczny (co właściwie czyni atonalność w .swej pozy¬ 
tywnej części), ilecz zachowując jej ziałożenlia tak w strukturze jiak i w połą- 
czeniin akordów, mnoży, sumuje nad issobą kilka samoistnych toniacj^j. Poli- 
tonalność oznacza ten rodzaj harmoniki, której podstawę stanowi równo- 
czesność kilku, a przyinajimmiiej dwu odrębin3’^ich tonacyj. Pod definicję tę 
można jednak podciągnąć różnorodne zjawiska, moiżna ją rozmaicie rozu¬ 
mieć; oznacza ona ziarówno sumowanie akordów, przynależnych do różnych 
ionacyj, bez .zachowania ciągłości funkcyjnej pomiędzy elemenitanii poszcze- 


Akordy złożone z interwałów tej samej -wielkości nazywa angielski teoretyk H u 11 
,.neutralnemi“, poniew^aż właściwie nigdzie tonalnie nie są przynależne. 

^®) Ha,ndbu.ch der Harmonielehrc, 1920, sir. 214. 

^itude sur Tliarmonie moderne, Paryż 1912, /rozdział IX. 

Studien zur Harmonie- und Klangtechnik, str. 70 i in. 

•^) Theorie der Tonart, str. 1 i in. 
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gólnych tomacyj, ja.k też i takie 'połączenie kilku płaszozyzin tonalnych , 
w którem każda tottiiacja jest reprezentowana nietylko sweima' akordami, ale 
i ich funkcyjnem łączeniem, a nakoniiec może się powyż&ze określenie odno¬ 
sić niietylko do sumowainia kilku 'tonacyj ■nad sobą, 'ale i do łączenia kiŁlkti 
różnych rodzajów tonacyj (np. dur ,z mo'11 'lub dur z jedną iz tonacyj kościel¬ 
nych i t. p.). Przyjąwszy jedną z tych możliwości za podsitawę, można zasto- 
soiWiać technikę linearną lub akordową, albo też poiłączenie jednej (Z drirgą, 
co też 'się nlajczęściej pojawia. Te trfzy typy pioidciągia się poftocznie 'pod pojęcie 
politona'InOiśoi, co jedniak. nie dla wszystkiich jesit islusznem. 

Już D e r o u X w swym artykule o pOlitoln/alnofścd zwraca uwagę na to, 
że połitonalniość może być zaistoisowana w dwojaki isposób: 1) albo w ten 
spoisób, że jedna tonacja panuje, a elementy drugiej, lub w agólności innych 
tonacyj ukazują się tylko w celu wzbogacenia poszczególnych brzmiień sa- 
m)’’ch 'W sobie; — autor interpretuje to jaiko rozszerzenie akordów właściwych 
jakiejś tonacji przez dodanie do nich ich odległych zrealizowanych alikwo¬ 
tów, Interpretacja ta jednak nie posiada wielkiego prawdopodobieństwa, ale 
porusza 'Waźny problem, do którego w dalszym ciągu niniejszej 'pracy jeszcze 
wrócimy; 2) albo też obie .tonacje (lub iwiięcej tonacyj) są wprowadzone i uży¬ 
wane samodzielnie, ^'6^vno^zęduie. Nadto, aby z jakiegoś utworu móc od¬ 
nieść wrażenie określonej i kompletnej tonacji, nlie wystarczy posługiwać się 
w nim akor<dam:i jej właśoiwenii, ale należy je ‘też funkcyjnie do* siebie usto- 
siuinkować (por. wyżej poidaną definicję tonacji). Ten sam postulat odnosi się 
również i do politonalniości. Ażeby módz ująć równoczesność dwu tonacyj, 
nie wystarczy li tylko sumioiwać ich akordy. Pierwszy sformułował to 
E r p f “^), twierdząc że o politonalności w ścisłem znaczeniu można mówić 
nie wtedy, gdy się pojawiają pojedyńcze akordy dwu lub więcej toiiifacyj niad 
sobą, ale gdy obie tonacje wyrażane są przez swe funkcyjne nustępsltwa. Osta¬ 
teczne rOzwiązianie tego problemu podaje H la b a ®®), odróżniiając od polito¬ 
nalności (którą określa tak samo, jak Erpf) p ol i ha r in on Ik ę, ł. j. 
konstruowanie akordów z elementów różnych tonacyj. Podczas gdy polito- 
mliiość odnosi się do tonalnych podstaw koimpozycyj, poliharmonika stanowi 
tylko pewną metodę konstrukcji akordów, która genetj^czniie wiąże się ściśle 
z tonaliio-ścią, ale w konsekwencji dochodzi do krzyżowania się i przecinania 
•wszystkich płaszczyzn tonalnych i dio usamodziielmeniia 12 półtonów w okta - 
'wie. Gharakterystycznem jest, że Darjusz Milhaud, reprezientujący w swej 
twórOzości poilitouałność w ścisłern znaczeniu, w teorji mięsza politoealność 
•z poldharnioniką. W swym artykule mówi stale o sumowaniu tonacyj, 

A. E a g 1 e f i e 1 d- H uli w „Modern hainmoiny“ (rozdz. XI) nazywa „płasiz 
czyznami" poszczególne tonacje, jŁombinowame aiad soibą w poEtoaialności. 

"®) La mus'ique polytonale, w Reviie mLisica'le, II nr. 11. 

“^) Op. cit., str. 120. 

Neue Hannonielehre, Lipsk 1927, silr. 4C i tiin. 

-®) Poły ton adite el Atonalylyj, w Rcviie musicale, 1923, mr. 4. 
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a w załącziOTiych tamże przyktaldalcli ipodlaje jodynie Wiztory sfnmiowaniia trój- 
diźwiękó-w. 

W ziakresie poUłonalności miożna AV 3 ^odrębniić tjdko dwie grupy, które sta- 
intowią jej klasy ipodrzędlne. Ze wziględd na ilość łącziolnych pomad sobą tomacyj 
nlaleźy iwyodrębnić bi t o n a 1 n o ś ć, t. j. simiowanie dwóch itotoiacyj, albo- 
wiiem ona sitabowi główną fomnę przejawiania się ipolitoinalności, zaś ze wizglę- 
d'u na rodzaj łączonych tonacyj miożna wyróżnić p oliimoida Inoś ć, t. j. 
sumowanie różnych rodzajów tOnacyj. Na to [zjawisko zwracają już uwagę 
Milhaud d H u 11 , nazwę zaś nadaje mu E. E v a n s . 

Jak już wj^iżej zaznaczyłam, połiłonalność 'mloże wysitępować zarówno jako 
założenie kompozycyj opartych na technice linearnej, jak i akordowej. Ze 
wizględu na to wyróżnia się politonalność lineralną i akordową, przyczem 
należy podkreślić, że są to tylko różne dlziodziny zastos-owania politonailności 
jako podstawy, a nie różne rodzaje jej sataej. Jednak i rodizaj politonalnOści 
zależy w pewnym isto:pn!ki od techniki, struktury utworu. Alboiwiem w kom¬ 
pozycji linearnej można łączyć — i zwykle się tak dzieje — większą ilość 
tonacyj nad sobą, podczas gdy w politonalności akordowej występuje sumo- 
wanie dwu, maksymalnie trzech tonacyj. Ptróblem iten jest nadto ważnym 
i z tego względu, że z mim łączy się zagadnienie genezy politonalności. 

IJ większości teoretyków, którzy zajmują się politonalnośoią, spotj^kaimy 
się z poiglądem, że poliitonainość ma swe źródło w technice linearnej. E va n s 
uzasaidinia to w ten sposób, że limearyzm, oparty na założeniach tonalnych 
zatracał we wrażeniiu samloiisbność swych iposzczególnych linij melodycznych 
dzięki silnym harmonicznym związkom aCh itcttiów iskładiowych, które io 
związki p 0 !wodbw<ały akordowe słyszenie utworów, będących w rzeczywiisto- 
ści linearnemi. Tendencje do uniezależnienia, do izolacji poBzczególnych gło¬ 
sów stały się podstawą poMtoinalmości. Podobnie ujmuje tę kwestję Mers- 
m a n n , M i 1 li a u d , H u 11 i inni. M i 1 h a u d nawet widzi zarodki 
politonalności u Bacha, oraz wotgóle we wszelkich kamonach ściisłych, poiza 
kanonami w oktawie, co jednak nie wydaje mii się słiiSznem. Pogląd 
M i 1 h a n d ‘ a i przykłady prz'ez niego cytowane podają za nim wiernie 
H u 11 i E V a n s , nie badając głębiej jego prawdziiwości. W podianydii 
przez M i 1 h a u d ‘ a przykładzie politonailności u Bacha (Cztery duety, nr. 


*’) Por. uwagę 26. 

Modern Hairmony, r. XI. 

2®) Cobbett, Cyclopeddc Survey of Chamber-Music, tom I, Londyn 1929, arty¬ 
kuł „Aloauility and Politonality**. 

®®) Cobbett Ofp. cit., artykuł Evanisa, sir. 39 i nast. 

Die Tonsprache der neuen Muisiik, Moguncja 1928, rozdział 5. 

Revue musicale, IV, 4. 

Modern Harmony, r. XI, str. 131—^153. 

Musie classical, romanitic and modeirn, Londyn 1927, sir. 226 i nast. 

Poir. UW. 30. 
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2), jest oiua tylko pozioTna; jedno nkoiśine brzmienie między jędrnym realnie 
brzmiącym łonem, a drugiim nzupełnionyim wyidbraźnią słuchową, nie może 
być wysitaricziając}^! doiwiodem poiitonialniośoi, 'to zaś, że głosy os'obiio wiziębe 
tpeprezentiiją dwie łonacje pokrewne k'wilnitov\^ 0 ', może b 5 'ć równie doibrze 
kuterpkitowane jako cecha netrospektywina, ł. j. jako poizostatość dawnej 
teclinilkd, w której niekiedy potsizczcgólne gfcsy, wzięte same dla siebie, 'Opie¬ 
rały się na innej itonacjii kościelnej. Nadto współbrzmienia podane przez 
M i 1 h a u d ‘ a dają się ująć jednolicde z puniktii widzenia jednej tonacji, co 
jest decydującem dla wrażenia, które ,się odnosi przy słuchaniu tego ustę^ni. 
W ogólności wydaje mii się, że uisałowaniia, idące w kierunku odnalezienia 
zarodików dzisiejszej techniki hairnionicznej w ępoce, w której system tonalny 
dlLir i moll z'aczął się dopiero krystaikować, nie są 'anii ps 3 ^chologiczintte ani 
hi:słor 3 ’^cz.nie ujzasadniione. Uznanie B a c h la za praojca polilonailności' 
a G e s u a 1 da d a V eno s a za pnaojoa atonalności jest tylko wyrazem 
niezrozumienia tej prymityiwnej prawdy histor3ł^oZinej, że formy i środki wy¬ 
razu, które są konsekwencją ostatniego sltadjium rozwoju jakiegoś stylu, nie 
mogły istnieć w okresie, w któr 3 im się ten styl dopiero wykłuwiał, krystalizo¬ 
wał. A jeśli nav\^t iŁsiniiały zjiawiSka. podobne do dziisiejszych, to miały one 
zupełnie iiiine uzasadnienie psycholiogiczne i techniczne. W takich wypadkach 
łatwio poipelnić podobny błąd, jaki popełniają niektórzy teo'retyc 3 ^ 

H u 11 , którzy w pustych kwiinltach utworów organalnyich wczesnego śred¬ 

niowiecza wiiidzą zarodki równoległych kwint imipresjoinisltów. 

Wracając do kweStji genezy politonalaiiości 'należy 'stwierdzić, że hipoileza 
łineamego powstawania politonalności jest isłuszinia dla t 3 ’ipu politonalności 
polifoniioznej, oraz pośredniej, akordowo-inelodycziiiiej. Na genezę tej 'ostatniej, 
mięszanej forlmy politoinaliioścd wipłynął też inny czynnik, wynikający z tech¬ 
niki iimpresjoinist 3 ^.cznej, ale jako reakcja pnzlociw niej. Cechą tej techniki 
było prowadzenie szeregu akordów zwykle niiesaimodzielnych, nie konsitruk- 
tywnych dla hannoniczinego szkieletu całości, które nie posiadały własnej 
melodji. Kontury t 3 'ch łańcuchów akardow 3 'ch, tworzące pewmą melodję, 
zbytnio zlew'ały się z ich treścią harmoniczną, ab 3 r inogt 3 >' mieć znaczenie 
linji niełodyioznej. Wobec tego ziaczęli itwórcy iprzeoiwstawiać tym. akordoni 
nielodje, tonalnie niezależne od tła akordowego, na którem występowały. 
Czynnik 'ten, według E v a n s a , stanowi drugi najwiaiinięjszy moHyw 
genezy poliltonalności, obok tendencyj do saimodzielinoiśoi linearnej głosów. 
Obok tych cz 3 uin)ików ważną rolę •odgrywal 3 '^ też inne, jak inp. nuta peda¬ 
łowa, nad którą przebiegające modulacje, początkowo krótkie, potem coraz 


Czyim to Milhaud we wspomniiauej pracy. 

®‘) Evans (1. c.) twierdzi, że już u Ges u alei a da V en os a występują utwo¬ 
ry, w których pewne ustępy opuszczają grunt ściśle tonalny. 

®®) Modom Harmony, str. 116. 

®®) Op. cii. str. 31. 
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liardzłiej siainiodziielne i Hianiailnde odległe, mejmało sią iprzyczytniiły do powsta¬ 
nia połitoTLaLności. Na tę rolę miity pedałowej wskaiziije też falk-t, że bardzo 
wielka ilość ustępów pollltonaluych u Bartoka, M i 1 h a u d ‘ a, C a- 
is e 11 i i innych ana tę formę, że nad 'leżącym akordem jednej tonacji mnieisz- 
ozonia jest melodja innej. Naistępujący przykład ilustruje niaiii ten tj^p, który 
można uważać za wstępne, zapodkowe stadjuni 'politonalności właściwej: 


Przykład I. 

B. B arUiók, SOrnate (1926), «itr. 4, t, 9-13 (Univ. Ed.): 



Nad trójdźwiękieni Fis-dur z moną niatłą, dodaną jako swobodne i nieroz¬ 
wiązane przetrzymanie przed nutą zasadniczą, pojawia się urywek melodji 
w tonacji c-moU. —Da'lszy stopień rozwoju polliloiialności staiunwi usainoidziel- 
nienie się toinalne melodji nad fiigurą osliinaboiwą. W następującym przykła¬ 
dzie (II) z „PezzA Infantitli“ A. C a s e 11 i: 


Przykład II. 

A. C a s e 11 a, 11 Pezzi Infantilli (1920), Preludio, t. 4—8: 



IM 



?d 

BgSggji 



gSSBS 



SFi 

B 




krótka figura ostinatowa, złożona z 2 kwart, daje się sprotwadzić do akordu 
septymowego eialego na tionie d, nad którym biegnąca melodja ma wprawdzie 
■charakter lidyjskiego Fis-dur, ale jak z dalszych taktów wjmaka, należy do 
tonacji Cis-diir. Oba powyższe przykłady są pomadlo typowe ze wzlędii na 
tiytonowe i półtonowe stosunki łączonych toinacyj, do czego jeszcze w dal¬ 
szym ciągu pracy powrócimy. 

Odrębne, czysto harmoniczne źródło ipolitonalności stanowi sumowanie 
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funkcyj, ttóiie jednalk (prowadzi miczej do poiihanmonilci. Sumowainie akor¬ 
dów rodziimyicli stanowi w'slępne stadjiiim sumowania akordów loinaloie ol)- 
C 3 "' 0 h. To postępowanie odiioisi się tylko do brzmień ipojedjn'ic,z 3 '’ch, choć iiiiożc 
to mieć pewien wpływ na ich połączenia. Za jodmo ze źródeł połillanalności 
można też uważać Unearyzm akordowy^\k.ióxy oznacza przeciwislawienie sobie 
mniej łubiwiąeej sa'inodzielin.j'iCh łańcuchów akordiOiwjTh, analogicznie do prze¬ 
ciwstawienia samoistnych linij melodycziij^ch w stylu poilifonicznym . Za¬ 
rodki lego linearyznui akordowego 'występu ją już u R y s z a r d a S t r a u s s a. 
Wiełką rolę oidgrywa to zjawisko u impresjoiniisitów, u których cale szeregi 
ąkordów .nii.ekoinstruk 1 ;ywn 5 ^cIi .miał}’’ jedynie walor czysto brzmieniowy, a tyl¬ 
ko nieliczne,z iiicb miały własną, loigiozną funkcję w kośócu liarnioniicziniyni 
konipiozycji. 'W końcu, do poliitonialniości mogło 'też proiWadzić .ścieśniamio 
przebiegów moditlacyjnych, czego ,maximum w siikcesywności osiągnął M a m 
R e g e r w swych ostatnich dziełach. Dalsizy krok iinógł już tylko prowadzić 
do łączenia tonacyj nad sobą, t. j. synuiltatywnie. 

W ogólnym nozwojii harmoiniiki miożinfa izauwa'ż 3 'ć idziiałanie dwóch zasad 
psychologicznych. Pierwiszą stanowi zasada analogii, polegająca na łem, źe 
indywidualne cechy pewnego zjawiska jprzenoszą się ma fenomeny odrębnej 
kategorji ■‘^ł. Takiem przeniesieniem było nji). wprowadzenie sztucznej nuty 
prowadzącej na wzór tonacji jońskiej, charakterystycznej w tonacjach 'kościel¬ 
nych, co dało początek dualłstj^czneniu systemowi diir i moll, następnie włą¬ 
czenie tonów prolwadizącjTh do każdego akordu tonaioji, które rozhilo ten sy¬ 
stem, iiżywamie wszyśtlkich stopni po]> 0 'czin 3 ^ch w formach sopl 3 mio'wych jako 
anialogja do akordu doiminanlowego, i wiele innych. Drugą zasadę silanowi 
prawo kondensacji ^'). Wyraża ono ten fakt,, że pewne fenomeny hannonicz- 
ne, wNnstępujące pierwotnie obok siebie, .Skupiają się z czasem w jedinocze- 


'*°) Tu iiiależy zaznaczyć, że a.ko,rdy mają tlwojalde znaczenie w konstrulccji harmo¬ 
nicznej. Mogą one być k o ii s ( r u k I y w ii e dla hairmoniiczoiego' ko-śćca ulwoiru, albo 
też n i e k o 11 s t r u k 1 y w n e. Akoirdy piei-wszej katcgorji wyrażają sobą pewną hair 
moimję (naletży odróżnić akord od harm,onji, którą on sobą wyraża) i mają swije uza¬ 
sadnione mieijsce w łańcuchu logicz.n}'ch następstw. Akordy drugiej kalegorji, będąc Iwo- 
ramii wsipółbrzmiącemls nie są akordami w ścisłem tego słowa znaczeniu; mogą lecz nic 
muszą być wyrazem jakiejś harmonji. Są wprawdzie samodzielniiejszemi tworami niż te, 
które powstają dzięki fakłuirze głosowej, linearnej, ale, pojęte jiaiko' akoirdy, mają raczej 
chairakter omamcnlalny, przejściiowy, w szkielecie następstw funkcyjnych. Są czemś po- 
średniem poan;iię3zy akordem w fakturze harmonicznej a współbrzmieniem w polifonicz¬ 
nej. Z powodu tego pośredniego lioh chai^aikiteru nazwalani je „aikoirdiami śniekonstruk- 
tywnemi“. 

Wspominają o niej A. Schónberg w Hannonielchre, 1911, sti-. 202, 4.32 i i,n., 
oraz H. Ea‘pf op. oit. .str. 14—34, także ,M. Emmannel w Hisloire de la langue 
musicale, 1911, 1. I, rozdz. 1. 

**) Po.dobnie ujmuje je Kurth w związku <2 kwevslją genezy alteracyj w akoirdzie, 
określając je jako „Umsetzung der Krafteverhaltniisse aus dem Nachekiander in das Si- 
multane”. Por. Die Yoraussetzungen deir Iheorelischen Harmonik, 1919, rozdz. X, str. 131. 
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snaści mtd sobą. Przykładem tego jest sumowanie fu.nkc 3 '!j, a iprzedew^szyst- 
kiem właśnie politonalność, jako najwj^ższy i ostatni stopień skondensowania 
(zjawisk niodnla cyjnj^cih 

W związku z ziasiadą koindensacji jako jedlnym z psyclioloigiiczinych moty¬ 
wów politoraatności, nasuwa się ;prOblem psj^choilogioznj^ch podstaw tej tech- 
ii.ilkii harmoniioziiiej. Obejnuije on dwiic kwestje: 1) stosunek polittonainoiści do 
ziagadńiienia konsonainisu i djissonainisu, 2) kwestję inia'.sitawieńi:a psychicznego 
słuchacz}^ do ipolitonalncści. 

Gzy można po wiedzieć, że poditonalność znosi wszelkie różnice między 
konsonansami a dyssonansami? Stwierdzenie tego fakhi jest jedynym wspól- 
ttiym sądem, który wszysicj^ teoretycy jedinomyślnie i zgodnie powltarzają 
w isitosimku do muzyki inowszej, tak iw odniesieniu do ipoli-, jak i dio altonal- 
nlości. Że zachodzi tu jednak pewna iz;asadlndozla różnica, na to żaden z nich 
nie ziwirócił dot 3 ’''clicza'S uwagi. Postaramy się poniżej ipodać różjiice znaczenia 
i stosowania konsonansów i dyssonansów w oba t 5 'ich irodzajach harmoniki. 
Zajmiemy się wpierw ich rolą w potitoinalności. 

Jeszcze Sbadaiiia Stiimpf a wj^kazalj^ z całą ścisłością, żc róiżinicy jakoś¬ 
ciowej pomiędzy konsonainisalnii a dyssonainisami, jako zjawiskami alkust 5 icz- 
nemi, niema. .Na'wet na terenie harmoiniki tonalnej różnica ta ograniczała- się 
idio różności treści psj^chicznej obu tych rodzajów wrażeń, a pozory różności 
jakościowej pomiędzj’^ łCmi d Womia grupami tkwiły jedynie w ich odrę!l3neiii 
iechnicznem traktowaniu. Stałe rozwiązywanie inlterwa-lów dyss'on.ująiC 5 '^clr 
w.ytworzyło drogą assocjacji potrzebę rozwiązywania tych interwałów., którą 
niektórzy teoret 5 rcy '**) uznali nawet za istotną treść dyssonansów. 

Politoniahiość, zachowując wszystkie ziałożenia i metody tonalnośoi, izacho- 
wuje zarazem róźmcę w technioznem traktowaniu koinisonansóiw i dyssonan- 
sów, zarazem jednak mnożąc, .sumując nad sobą tonacje, niekiedy bardzo 
odległe tonalnie, wprowadza 'Samoistnie interwały dyssoinnjące, których nir 
rozAviązu]e. Mimo zaichowania ipraw tonalności daje politonalność w tein spo^ 
isób wyraz wzmożonej potrzebie dj^ssonamsiu jako nowego środka wyrazu. 
Jak te dwa fakty ze sobą pogodzić? Jak zirozuimieć to, że w harmonice poli- 
toinalnej isą, mniej lub więcej ściśle, rozwiązywane alkordy Tf i D®, z którycli 
nieroizwiązywaniem pogodziliśmy się jeszcze na terenie tonalności, takie zaś 
inlterwały jak trjdony, sekundy wielkie i małe, są traktowane zupełnie samo- 
kstnie, bez tenidencji do rozwiązania? Fakt ten jest wyrazem pewnego roz- 
.szczepienia założeń, będącego istotną cechą politonalności i stanowiącego poid- 
stawę psychiczną politonalności. Chcąc miianiowicie we właściwy sposób słu¬ 
chać i rozumieć koaiipozycje politonailnc, trzeba się do 'nich nastaiwić w pewien 
specjalny, analityczny .sposób. Słj^sząc równoiazcśnie elementy tonacyj C-diir 
,i Fis-dnr, musimy siię słariać słuchowo odgraniczyć je od sieljie. Jeśli np. mu- 

«) Kui-th, Achlólik i m. 
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my w jednym aikordzie dane tony c, cis, e, eis, g, gis. musimy usiłować skou- 
sLruować z nich dwa odręJDne trójdźwię.ki c-c-g i cis-eis-gis — w przeciwlnyim 
bowiiem razie zatraci się polifonalny charakter tego akordu, a 'będiziefmy go 
słyszeli i ujmowaii jako współbrzmienie Lsprzeciwiające się zasadzie ■kon¬ 
strukcji akordów tonalnych, a więc jako atonalne. A zatem zasadnicza 'róż- 
iiica iposdloża psychiiczinego poli- i iatonalmości ipolegia nta tem, że w odniesieiniu 
do tej pierwszej imi.simy się inastawić aiiialityozlnie, wj^iodrębniialjęco ipOid iwSzglę- 
dem 'wcrtykalnyin, zaś w następstwie poszczególnych prądów akordowych 
lub melodycznych możemy oprzeć ,się na starych, tonalnych kojarzeniach, 
podczas gdy aitonalnoiść wymaga syntetycznego ujęcia tak wertykailnie jak 
u horyzontalmie, wychodząc z pewnego stałego .kompldksu tonów, jako' pod¬ 
stawy budowy tak wspófjrzimiień, jaik i melodyj. Bliżej za.jimiemy się tą 
ostatnio poruszoiną kwestją, w ziwiązku z zagadnieniami liarlnTonikii atoniatleej. 

Wyżej oiniówionego problemiii nie podjął jeszcze — o ile wierni — żaden 
z teoretyków nowszej liarinoinikii. Przeczuwa go tylko D e r'O n xtwiiier- 
dząc, że poliitonałność można słuchowo ujmować dwojako: łoniaJinie lub ato- 
nialnie, nigdy zaś poliitonalnie, albowiem nie można równocześnie ujmbwać, 
'spostrzegać pewną wielość zjawńsk. Zdaje mli się jednak, że pogląd ten nie 
jest słuszny, gdyż umysł ludzki iposiiada zdolność do iijmowaiiiiia wielości 
przelnegów równocześnie, łącznie występujących, pomimo, że w centrum 
świadomości może stać tylko jedeai z nich. Możliwość Właściwego ujęcia po- 
liitonalnośoi 'uzasadnia Popławski^®) w ton sposób, że wskazuje na wie¬ 
lość wrażeń, któr(i człowiek odbiuera i ównocześnie 'od swego otoczenia, a kió- 
/re w pewnym seii.sie są politonialine. D er o u x nie zdaje sobie może sprawy, 
że umysł ludzki ma również iinożliwośoi d 3 ’'ssocjacji, rozLszczepienia siię, naWet 
w zakresie zjawisk ipocbodzącj^ch z różnych diziiedzin, a cóż dopiero w odmie- 
sieiiiii do zjawisk jedinej kategorjii. A zatem i sluoh może njąć rówiiocziesność 
kilku tonacj^j inad sobą, podobnie, jak ujmuje polirydmję, t. j. wielość róż¬ 
nych, ale rówiioczesn,y’^^cli rytmów, oraz polifonję, t. j. równoczesniość kilku 
Namois tn j^ch me I od yj. 

Aby jednak la równoCizesność 'kilku tOnacyj imogła być ujęta., musi utwój’ 
politoinialiiy sipełniiać inastępujące dwa warunki: 

1. Ilość sumowanych tonacyj nie może być zbyt wielka; najlepiej, naj- 
wyraźruiej można .shicliem ująć analitNiozmie hitoualność, t. j. sumowanie 'dwu 
'tonacyj, .które też najozęściej występuje; gorziej już rzecz się ima z sninow-a- 
niem 3 toiiacj-j; .sumowanie zaś więcej niż 3 może mieć miejsce tydko wtedy, 
gd}'" wszystkie tonacje .są reprezentowane wyłącznie liinjami melodyoznemi 
a nie szeregamli akordów. Albowiem już nadlbudowa 3 trójdźwięków, odle¬ 
głych od słehie o półton, zawiera w sobie 7 innych trójdźwięków i prawie 
w.sz 3 ^stkie (z wyjątkiem dwu) tony skali cliroimatyczinej. A zatem połitonal- 


Revue TiiLisicalc, fl, 11, 

Torami nowej iniuyki, Warszawa 1925, sir, 49—50. 
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ność łąoząm \viększą ilość 


tooacyj, iiic różmi sią wmżeniawo od atoniaJ/noś^i, 


a tylko opftycizniie, w obrazie nuitoiwym lub po głębisizeni a'na]i!t3'CJzneiii wnik¬ 
nięciu w dany utwór może być jeszoze pojęta' jafco taka. 

2 . Ważniejszyim jeszcze waruuikiem poliionalności jest djatoniczność sumo- 
wanych łomicyj. We w"sz3'(stkieh pPawiie konupozycjach piolitoiuialinych są po¬ 
szczególne tonacje reprezenlawame melodjami tonalnie bardzo iprostenii, łulj 
następstwamii aikondów, przcwaźiMc nawet ozysto djatoinilczineini. Niekiiedy 


djatonika ta jest tak dlalcko posuiiięLa, że szkielet baemoinliicziny inie wy 


Kraczti 


poza a.koa^id}'^ T, D i S w ich najprostszej postaci (jak to up. widiziiny w uiokłó- 
r^Th tańcach z „Saudades do braizill“ D, Mi Ib a u da). Silniejsze zabaawie- 
mie chromat3'czno poszczególnycli planów 'tofnahi3^cli prowadzi do zatarcjii 
ich odrębnio.ści i nie poziwala na ich .shichowe odgraniozmie, co przecież sta¬ 
nowi ktolę poi ito na In ości. 


Jeśti iza'slanowiiiii3' .się obecnie nad aóżneuii sposoheani przejfiwiania się poii- 
tonuliiości. to dojdizicniy do wniosku, że zależą one od czterech ezyiinikóiu: 
1 ) od 'ilio.ści suuiowainych tonacyj, 2 ) od ich rodząjai, 3 ) od wzajemnych wio- 
sunków przebiegów fLmkc3?Jn3’>ch, zachodzących w ])oszczcigólii3'Cli lomacjacli. 
4 ) od isitoipuia pokrewieiiistwa snmowarU3^ch tanac3'j“’). 

Zajmiemy się nilcjmi .kolejiiio. 

Kwestję pierwiszą omawialiśmy już poprzednio. Tu należy tydko dodać, że 
ipolitonalność akordowa }ąoz3'^ prziewiażiiiie 'l3di\o dwie toniacje, czyli, że jest 
hitonialnością. Następujący W3'*c'in)ek iz II irstępu (p. it. „Botofago“) suity ta- 
neczdiiej ,,Saudadcs do Bi’aizjr‘ M i 1 h a u d'a ilustruje nam tę tzasadę: 


Przykład III. 

D. Mi ! h a ud, Saudades do Brazil, II. Botofago, 1 . - 13 — 16 : 



T ij. i^r 


Najprostsze afko'rdy T i D'^ w tonacjach A-dnr i Fis-dur kią równolegle 
nad sobą. Usitęp ten przedstawia mam .zarazem śaLśie djaloniczne traktowainic 

”) O lyin czwairlym .czyiimbu wsponiiiia leż M c r s .in aii ii w Di,e Tonsiprachc der 
neuen Musik, Moguncja 1928, irozdz. VI. 
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obu tonacyj, 'na co jako iia typoiwe już potprzednio !Z'\vróciMnł uwagę. — Po- 
łączienic większej iloś^ci łottiacyj jest izwniązane stale % itechmiką linearną, co 
jeist nip. konsekwentnie pnzepnciwadizione w III syinfonji Mil -h a u d’a, w któ¬ 
rej są połącz' 0 'ne .nastęipującie tonacje: D-diir, B-diir, E-dur, C-dnr, e-moll ofraz 
iiioco .schroinatyzioiwania G-diir. Z ipowodn z^byt wielkiej lolbszenniości tego 
l>rzykładii nic mogę go tu przytoczyć. To saniio jest iwddoczne w kwartecie 
oip. 37 S z y ni a n ows k i e g o, który pnzieprowadzająic świadomie w III 
Części zasadę ,politO'naliiości, zaopatruje kaiźdy z 4 głosów we właściwe iznaki 
przy klucz owe: 

Przyklaid IV. 


K. Szymanowski, Kwairteit op. 37, cz. III, t. 14—23: 



Początek Sdierzanda alla Burlesca stanowi fugato w:s,zysitk(ł'ch głosów, 
z których każdy v/istępuje na tomce własnej tonacji, w interwale małej tercji, 
w stosiunkii do 'poiprzodniego. Połączone tonacje: C, Es, Fis i A są tonalnie 
jeszcze bardizo Mbsikie, itzupełlniają się bowiem do akordu soptyinowego zinniej- 
szonego na tonie c, co może stanowi podstawę silnej zwartości brzniicniowej 
tego ustępiu. Poza jeszcze jednym ustępom fugowanym, lineairjTzni nie jest lu 
konsekwentnie przeprowadzony. Przed S z y m a n o w s k i m nadawali po¬ 
szczególnym głosom odrębne znaiki iprzy%'lucz:owe, Sibeliii s, W o 1 f-F e r- 
T a ir i, R a v e 1, Ba r t ó k, H o 1 s t i inni. 

Problem drugiego czynnika, z wyżej wymienionych czterech, obejmuje zia- 
gadnionde polimodalności. Na czem ona polega, to omówiliśmy już poprzed¬ 
nio. Tutaj zajmiemy się jej dwoma odiiniauiialmi, katogorjami, które się w niej 
dają •wyróż.nić: 1) jedną z nich stanowi łączenie tonacyj równoimieniiych, ale 
różnych rodzajem, 2) drugą jest łączenie tonacyj różnych swym rejonem i ro¬ 
dzajem. Typ pierwszy występuje bardzo cizęsto nie samoistnie, ale w celu 
zróżnicowania brzmienia trójdzwicku, przez połączenie obii tercyj, wielkiej 
i małej, TÓwinoaześ'nie, prowadzących w przeć i winy ch kierunkach. W ton spo¬ 
sób używają tego śrOdka Manuel de F a 11 a, S t r a w i ń s k i, M i 1 h a ii d, 
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Pouleiic i ioini. Samodzielniej używa go leż Milhaud, jak to widziniv 
w następującym przykładzie: 


Przykład V. 

D. M i I h a u d, Saudades do Brazil, VIII, Tijuca, t. 1—5; 



Elomenly A-dur i a-moll przeplatają się tu oboik ,sicil3.ie i mad sobą, schodząc 
się jedynie na wapóliiyni akordzie D . — 0'boik tonący] durowych li inol!o'wycii 
o 'wispólnyni puiikoie wyjścia, występują w itcii sposób połącizone loniacje 
■kościolinc z jedną z nich. Spocjarn.ie często pojawia się w ten sposób tiooacja 
lidyjska. — Druga katcgorja poliniodaluiości jest o wiicle częstszą od pierw¬ 
szej. Oryginalnego przykładu dostarcza nam ,,Le Sacrc du Printcinips^ 
Strawi ń s'k i eg o: 


Przykład VI. 

I. Strawi li s k i, Le Saicrc du Prinlcmps (Ed. rarssc), 'sitr. 13, t. 6—9; 



Występuje tu 'sumowanie skali litdyjskiej od 'tonu c, z penitatoniką anlui- 
mitoniozną, o tonie centralnym /. — Zarodkóiw ipoilmiodalności należy szu¬ 
kać — według C a s e 11 i — -w kompoizy-cjach XVI/XVII wieku, oraz 
u B acha, a niianowioic w irównocze.snem uży^ciu eolsikiej i doryokiej formy 
jednej -i tej sainrej tcinaoji mollowej. Tu — jak twieTd'z.i E v>a n s — tony, 
w stosumku do siebie ebromatyozne, nabierają znaczenia djatoiiicznych. Z hi- 

Ten -pogląd Caselli przytaczam za Evansem, 1. cii. sir. 36. 

*®) Evanis, tamże. 
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storyoznego ipimktiii widzenia poigląd C a sell i jast słusizmyiiii o tyle, że 
W' gnmicie rzeczy ;koiii|pozj"cje 'wielogłosowe przed ustaleniem się sysłeiiKU lo- 
tnalnoścd dur i moll, były polimodalnc, ł. j. operowały kilkoma skalami ko- 
ścielnenii. Z kwestją tą łączy się bardizo oryginalny ipo^gląd A. Haby^®!, 
który nie od rzeczy będzie tu przytoczyć. H ab a uważa molotdję iza clenient 
pierwotny i podstawowy muz 5 ^ki, a Avszyistkie inne jej elcanentj'- siara sic 
do .niej siprowadiziić liilj ,z jej prawideł wyprowadzić. I tak mp. przyjmuje, że 
szereg trójdźwięków rodzimych tonacji dirrow-cj jcs't wynikiem isuperipozycji 
trzech różnych skal greckich (oczywiście dja'tonioz(u}'ich). Naloiniiast akoirdy 
o kwartowej istruktuirzc łączą -w sobie kiillka trunspozłjcijj jeidoe'gO' rodzaju 
skali. Skale, któr 3 ’ch superpozycja je&l ipodsławą sizeregu trójdźwięków to¬ 
nacji durowej, pozo;s'tają do siebie —według H a b y — w słosunkti przewro- 
tów. Autor ten prz^^jmuje bowieml istnienie przewrotów skal, analogicznie 
do przewrotów akordów; a więc np. skala frygijska od d (w grcckiem, a nie 
późniejszctm, w 'wickacli średnich przcsuiiiętcim stosowaiiiu nazw) jest pierw¬ 
szym, dorycka od e drugim iprzcwrotein ,i ł. d. skali lidyjskiej, l. j. naszej 
C-diir. Natomiasł skale, które tworzą podłoże akordów w 'poliiton.alniOŚci, 
pozostają w stosumkach tranispozycyj. Akordj' techniki atonalncj nie ustosim- 
kowują SAVoich elementów alni w pŁerwiszy, ani w drugi sposób. Z punktu wi¬ 
dzenia genezy harmonijki funkcj^jtnej dałoh}'' siię podnieść Aviel'e zarzutów 
przeciw tej iteorji, klóreby nam jodniak izibyt wiele miejsca z.ajęły. Interesuje 
nas w lej teorji przodewsizj^stkiem to, że już w tonalności wi.dzii H a h a wiła- 
ściwie polimodalność, a więc pewną wielość podstaw tonatiiĄ^ch, co stoi 
w sprzeczności z zasadlniczemi założeniami tego s 3 '',s'lcmu. W odiiaicsioniii do 
politonałności (stwierdza możlitwość połąceemia dbii poAvy^żej !W 3 ’’niienio'n'ych 
stosunków skal, l. j. zezwala na użycie różin 3 ''ch przewrotów, różnic tramspo- 
nowanych skal. Ujęcie to jest bardzio ciekawe. Jedyn 3 Uii jego brakican (ipróc/. 
ffiłszywości nicktór 3 'ch założeń) jest to, że H ab a roziwiaża poliioinalniość tyl¬ 
ko w znaczeniu sumowania skal, 'nie izajmując się bliiżej — jak zresztą \yi%zy- 
scy inni tco'retyc 3 ''politalmości —zagadnieniem konstrukcji funkcyjnej, opar¬ 
tej na suinrowaniu i sup'er|poz 3 xji' tych sikali i tonacyj nad sobą. To prowadzi 
nas już ku trzeciemu prolblamiowii z czterech wyżej wymion'ion 3 "ch. W odnie¬ 
sieniu do poliinodaliności nialeŻ 3 ^ jeszczie tylko zauważyć, źc nie występuje 
ona prawie nigd 3 ^ jako stała podstawa kompozycji politonalnej; zw 3 'iklc po¬ 
jawia się jedynie na przieciąg kiilkn najwyżej taktów, ursitępując następnie 
miejsca innemu połączeniu tonacyj. Wpnaw^izie i kombinacje to(nac 3 '’j w utwo¬ 
rze poi i tonalnym nie-'pollittiiodaln 3 ^'m też niie są stałe i niczniiienne, to jednak 
nic są tak przelotne jak taniile, gdyż przeważnie ipowracają w kiinym rejoaiie 
tonałn 3 ’'m w tym samym stosunku. 

Jak już poprzednio zazmaczyiiślmy, poszczególne tonacje, współpracujące 

**) Die neue Harmonielehrc, Lipsk 1927, sir. It—IS 3 nasi. 
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w litworze poliloiialnyiii sij (Z.w\^kle wyziniaezalne jakjuijprośiciej; akordy są 
budowane praiwie tylko iz :nialca’j‘a'liu 'djaitoiiiiGzinego, icli połączenia są fimkcyj- 
ivic bardzo proste i jasne. RwesUja, którą teraz chcemy oauówić, .streszciza sic’ 
IW pytaniu: jakie są wzajemne stosunki masitępstw funlkcyjnych w poszcze¬ 
gólnych prądach toiiaŁnych ikoippllcksn politonailnicgo? Na podistaiwic nia- 
terialii muzycznego, który iiniatam do dyspozycji, mogłam wj^róźmć 'tn łrzi) 
metody postepowania. Pierwsza z nich, ni i ain owicie całkowita niezavvi«łość 
poszczególnych przebiegów fuiikcyjn 3 xh, Avys4ępiuj'e iiiajrizadziej, i to prze¬ 
ważnie tjdko w połajczeiiki z tcidjiiiką liiiicarną, 'av której tc fuaikcjo są w}''- 
zinaczionc przez pojedjmcze toii^' liuiij anelodycznj^h. Poniekąd ilustruje ten 
typ wyżej :pod'any ustęp z kAYairtclu S z y m a n o w s k i c g o (prz 5 ';kład IV;, 
choć i tu spot^lkają się niiekiedy te same fiiuiikcjc nad sobą. Druga inetoida, 
właściwa głównie politonialinioiści akordowo-nielodyczinej, luniezaileżnJa funkcje 
pojedynczych iplalnów toaiatiiĄch w ten spOsób, że nad jedin^ym łeźącyni akor¬ 
dem jednego z nich, drugi — przew.aiżnie raprezentowaii}’' lim ją melodyczną — 
zmienia swe funkcje, iróżniciiije ich naislęiistwo. Widizimj’^ tu np. w I przy¬ 
kładzie (p. w\'żcj) z C a is e 11 i, a jeszcze wjTaźniej w następującjun przy¬ 
kładzie L sonaty Bartoka: 


Przykład VII. 

B. Bartók, Sonata (1926), Univ. Ed., -str. G, t. 8—15: 



Nad rozłożoiij'’!!! akordem D' w G-dur pojawiają się elementy ‘toniki, do¬ 
minanty i przejściowo suibdominanty w gis-molł. — Nakoniec trzeci tj^p opiera 
się na daleko idącym paralolrźmic przebiegów funlkcyjnych i jest typowy dla 
polŁtonalności czysto-akordowej. Prz 3 ’'kład III z „S'audades“ M i 1 h a u d‘a 
(:p. wyżej) ilustrował nain tę równoległość niastępistw fu)n:kcyj:u3^ch w A-dur 
i Fis-dur. Kompozytora tego nioźinia wogóle uważać z,a iprzedstawiciela tego 
typu najprostszej, ale zakazem iTajjaśniejiszej poliitonahiości, który u iiiin 3 xh 
twórców, posługnjąc 3 ^c)i się tą itechniką, jest rzadziiej !Sipotyka<n 3 ^ E r p f 
iuznajc ^'’) ten ostatni tyj) iza główn 3 ^ rodzaj ipoliltonalności, co jest o t 3 ’le 
słuszine, że ilościowo on właśnie dominuje, choć ndczawsze w swej najczystszej 
postaci. Ścisły paralelkim następstw fu!nikc 3 "jn 3 ’ich ustępuje często miejsca 
chwilowej tylko icih zigodhości. 

Czwarty podstawowy problem pOlitonaliiiości odnosi się do stosunków po- 
®®) Eirpf op. cit. sir. 120—^123. 


211 




krewieńshy toualiiycli, w 'których pozostają .suimowane itonacje. Różnie od- 
iiiiany pohdonaliności są. wjaiikieiii iróżinycli .silojini pokirewieńsitw toiialinych 
tych lonacyj Ini d-aOsze jest ich pokrowieiistwo, tern łatwiej odróżnić, 
wyodrąJiinić i oddzielić ich elcnieiiity od isfieibie. Stąd więc płynie unikanie sn- 
niowaiiia tonacyj 'blisko sipoikrowiiionych, nip. pokrewnych kwinbowo, ponił- 
nio, że pierwszy rzeczywisty ustęp politonalny, zawarty wc wstępie do II aktu 
,,Trdst'ana“ W a g n e r a jest właśnie oparty na stoisunkii kwiiitowjmi tonacyj 


C-din i F-diir. Fakt ton, ipoltwiendizoiiy prz.ez przeważającą illość konipozycyj 
politioiualnych, dowodzi słiiszniości naszej wyżej postawionej tezy odnośnie 
do ps^nhotogiczinych założeń politonalnośei. iNajczęściej występuje łączenie 
toniacyj, pozoslająeych w sto-siinkn tirytonu (i półton ii, a więc łona linie najbair- 
diziej odłegtych; obok -nich wielką rolę odgrywa także stosunek tercji wielkiej., 
'rzadziej tercji małej i sekunidy wielkiej. Nadto należy zaEtnaezyć, że ilość su- 
mowanj^h lonacjęl ora,z ich odległości inie są niezoni stałem i obowiązującein 
w obrębie jednego utworu. Ilość ta imO,że się z,miiiejszać do ininiiimim, niekiedy 


nawet dochodzi |X)litoinialliiość do inoinoitonalinjości lub też odwrotnie bitooal- 
n' 0 .ść i})rzo'chod:zi w sunioiwanie więlrszej ilO'.ści tonacyj, a inawet bardizio często 
ustępuje miejsca ustępom, którj^h już ,z punktu widzenia tonalności i poli- 
tona.liiości nic ]>'odobna ująć. Politonaliność łączy się również bard'z' 0 ' często 
z techniką poilihairnionicizną. Koinisokwenitiic 'zachawanie jcdiiicgo konipleksn 
tonacyj jako .zasady kompozycji pdlitonialincj jest do'.ść rz,adkie, a 'Wiystępuje 
przeważnie w krótkich utlwoft-ach M i 1 h a u d’'a, Bartok a, C as e 11 i i in 
Co się tyczy roli modmlaicji w harmoiniee ipdlltonalnej, to należy zaznacz.yć iż 
jest ona bardzo wielka, ale w pCwien .specyficzny sposób ograniczona. Zmia¬ 
ny .rejonu tonalnego odbywają się sitile na ws,zyiSl/kiich planach tonalnych 
równocześnie, i to w tym sanijuii kierunku i stosuiiikii. Z tegO' faktu można 
wysnuć wniosek, że wprawdzie poiszezególne iproidy lomalino w k‘ 0 ’mpozycji 
politionaJnej W 3 'kaziują pewną tendonicję do wyoidrębmienia się, tO' jednak ich 
stosunek stanowi pewien czynnik pozytywny, sgntetijczng, który zostaje za¬ 
chowany pomimo zmian ipcjcdynczj^ch tonacyj. Przesunięcia modulacyjne 
odnoszą się zatem do kóraipleksów pohitonałnych, lYziętych jako całości, a nie 
do jego tO'nae 5 "j Składowych odrębnie traktowanych. 

Wyżej omówione kwestje wj^^czerpnją to, co można naziyać „'systemem'' 
politoinialności, albowiem klasyfikują one i systemizują iwszelkie niożliiwe 
przejawy tej techniki harmonicznej. Kolejlne zestawienie 2 'lub 3 itirójdźwię- 
ków w TÓźnycli odległościach i koiniibinacjacb, w tabelach, które ipodajc 
M i ł ha u d iw swym arty^lkule , a które .za nim powitarza E v a ns ®®), nie 
ujmuje ani nie wyświetla zasadnioz 3 xh zagadnień, które się w obrębie poli- 


®^) Wspomiina o tein Mersmann ap. ciit. rozdz. V, ale bliżej się lem nie rajrauje 
®®) Revue onusicale IV 4, sir. 32—33 i 36—37. 

Op, ciit., sir. 44. 
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tomaliności wyłaniają. Zaiś usiło\vainia V u i II cr m o z’aw kierunku wy- 
JaśirLienia poliitonalności iteorją alikwiolów iiaHeży uważać za jałoiwą sipekulację, 
tern bardziej, że wśród irowszycli leoa^otyków ihannoiniki staje się dziś kwest ją 
wą.tipliwą i isponną, ozy alkust 5 ’idzne uzasadnianie techniki harnioniicizuej ma 
wogóle rację I^ytii, Przypadkoiwa zgodność 'sysitoinu hairmoiniki tonalnej \z pe- 
wnenii z jaiwisikami akustyczinemi zupełnie nie musi na stale wiązać technikę 
muzycziną z prawatini fizykalncmi. Zresztą i dne nie mogą bez reszty wyjaśnić 
wszystkich przebiegów imiizycznych i ich praw, mimo licznych prób różnych 
teoretyków , którzy usiłują piraiwa ‘konstrukcji iTiuizyczinej, w szczególności 
harmonicznej, wj^wieść z praw fizykalinych, a którzj’ prziez to mięszają normy 
czysto muzyczne z prawanii akaisltyczinoini. W kwestji tej słuszne słaniowiiisko 
zajęli Popławski"'®) i G ii I d e nis t e i n , twierdząc, że badanie wra¬ 
żeń tonów (Stu ni p f) i pira'w' alkustyczinych lak samo nie może się przy¬ 
czynić do wyjaśnienia ipraAV muzycznych, jak badanie .składu chemicznego 
farb oraz praw optyki i wrażeń wzrokowych nie wyjaśniia .istoty imalarsltwa. 

Wracając do zagadnień politonalności niależy jeszcze zająć się kwestją jej 
stosnniku do poilihaTmoniki i atonallniości. 

U M e r s m a in na®®), E v a u s a ®“) i Der o u x ®®) spolykaany się z. twier- 
dzeniiem, że politcinaliność anlożc W 3 'stęp 0 '\vać w dwojaki sposób; 1) w niektó¬ 
rych wypadkacli wsizyslkie tonacije isuiniiowanc są użyte Samoistnie, żadna 
z nich nie dommuje nad drugą, 2) w innych zaś jedna z łonacyj przeważa, 
a elemenlj’' innej łub inliiy'^ch są iiżjde mniej sainodziehiie, poidiporządkowują 
isię tonacji panującej, sliiżąc tylko do ■syzbogaconia' jej brzmień. Otóż zdaje 
mi się, że ten drugi rodizaj politanalnoiści niesamoiislincj należ};' mvaż.a.ć za 
stadjum przejściowe, pośrednie między politonalnością właściwą, w której 
\v.S'Z'ystk.ie tonacje są traktowane rówinorzędniie, a ipoliharmoniką, któira — 
jak już ipoprzedinio izaznaczjdam — posługuje się elementami kilku tonac 3 'j 
w budowie akordów, ale unika doldadinego wj^znaczenia tj^ch tonacyj przez 
funkcyjne uslosiinikowanie ich olemearlów. 

Źródeł poliharmoniki należy szinkać; 1) w sumowaniu fimkcyj w harmo¬ 
nice tonalnej, 2)' w posługiwaniu się akordami noiniowemi, imidecymowiemi 
i iTodecymowemi, a talkżc w technice .sWObOdiiycli, nieroiziwiązywanych pnze- 
łrzymań, które niektórzy łeoretj^c}''®*) ujęli nazwą idatniających się, oder- 
wan.j^ch (,,’les aooords echappós“). W polihanmonice itrudino jest odkryć jej 

Artykal w „Teni!ps“, który cytuję z.i D e r o u .k e ni, op. cit. sir. 232. 

J. .\ch telli k, H, Ariel, G. Ca pollen, H. Riem aiu.u, H. Cowell i w. im. 

®®) Torami .nowej muzyki str. 8. 

Theorie der Tonai’!, sitr. 183—198. 

Op. cił. 

Op. cit. 

®®) Op. cit. 

®b H u 11, Modern Harmony, .rozdz. Yll i L. Yi Herniin, Traitó d’hairmO!n.ie 
ultramodeme, Paryż 1911, str. 44. 
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prawa i iiiclody, alboiwiein może 'stiO; oiua postiigiwae /.arówiK) swoJłCydiiuen) 
suiiiowaniam całych itrójdźwicjków, różmj^^oh ize względu na ich rejon toiialm, 
jak i też 'tylko ich cząstkami. Następujący przyktad {VIII) z so'na.ly na 
skrz3''pce i wiolonczelę Ra v cl.a itiustruje nam Rardzo prostj' rodzaj poli- 
hiariiioniki, poizostająccj w 'silmym jeszcze związku z itomalinością i politonai- 
nością; 

Przykład VIIT. 

M. R a V e I, .Sonatę poiir yIoIoii e! v,ioI(>n,ceMe, Ed. Durand, str. (>, t. 4 (i— 5 ?.; 


riol. 


nołonc. 



W’każdyn) takcie występuje .siiinia dwu ifcrójdźwięków, odległych ofpót.toiur 
przyczean ptmuęidizj^ poisizazagóil,nenii trójidiźiwiękauii [następsiwa akoirdów, 


a nie ich isiumy) panują inajprostsze .sLosunki kwintowe. Mimo lo tonalny cha¬ 
rakter 'tego usilępu jcisit zachwiany, gdyż żaden z tych trójdźwięków! nie ma 
ohairaktern conitruin odniesienia dla inni^-ch. Mamy tu tylko łańcuch trój- 
dźwięków kwiiidowo p' 0 >krcwn 5 'ich. Głlos skrzypiec przechodzi kolejno przez 
akordy H-, E-, A-, D- i G-dur; rówinocześinie wiiołoiiczcla ma trójdiwięki; 
c~nioll, f uiakcnipletny (bez tercji), która jednak w\istępu,je onliairnioiniczuie 
w równocziesnjmi akordzie E-dur jako ,,gis“ — a więc nnożemy powiedzieć: 
f-nwll, b-moll, es-moll (anałog'iczinie jak /-/no//) i (is-moU. Pomiędzy takiim 
najpro.sits,z' 3 Tin rodzajem pcilihairmoaiiki a takim, który już trudno odróżnić 
od aitoinakioiści, istnieje cały szereg stadjów ipoiśrodiraćh. Następujący ustęp 
z III etiudy op. 18 B. B artók a (prz^ikład IX) reprezeintujc już dalszy isto- 
picii tej techniki, w którym poszczególne akordy tonalne mają tylko formę 
pu'st 3 'ch kwint (czyistj^ch tub 'Zimniejszoniich): 


Przykład IX. 

p 

R. Bartok, Etiidc.s op. 18, nr. 3 (Univ. Ed.), str. 18, t. 10—13: 


/j A-= 



— f - 






L 

}} f-/ 

A 

■'r 

'I - 





-k— 

—V- 

i 

0- 


r 

—¥— 


— 

m- - 

_Z 

r 


L - 

't 

"ii- 

Et 

V 

- f- 

3 = 



-—^ 


yr / / 

Iz - 


551 ^ 


p 


214 



w pierwsizym lakcie .niainy wiec elenienit}^ itrójdźwięków c, g, b l es. W dru¬ 
gim są smmowaiie puste kwimlty na f, c, a i e. W trzecim; des, as, e, h i' c. 
W oisitaltinim: a, e, c i g. — Rotzlbiicie taiiacyj na poiedynicze akordy, oo jest 
cechą poliharmoniki, prowadzi w koniselkwencji do rozbicia itych ositatoicli 
na pojedyncze interwały, oraz do swobodnego kainbłnowania ich nad sobą 
i obok .siebie; źe tu mamy już do czynienia z .techniiką, która niczem nie łączy 
się, a nawet nie przypomina tonainości, czego już nie polrzebujiemy tu do¬ 
wodzić. 

Poliharmonika jest jedną z dró;g iprowadzących wiprost ku ałonaliności. 
Ku niej prowadzi irównjież i politonainość, która w istocie rzeczy nie jest ni- 
cz(em i:nnem jak eksiperymentam okresu przcjś ci owego, oddzielającego koniec 
epoki tonailiicj, od początkiu krystaliizującej isi,ę epoki nowej itechniki atona!' 
nej. Politnolność jest W3’nikie3n tendencji do przedłużenia epoki tonailnej, 
do tchnięcia iw starą i w gruncie rzeczy wyczerpaną technikę hannoniiczną. 
nowego życia, nowych energij i możliwiości roiziwoju. Że jednak takie siztuozne 
podtrzymywanie przy życiu czegoś, oo się już dawno samoi w sobie wyczer¬ 
pało i skończyło, nie nioże długo poilrwać, a tern bardziej nie może się stać 
początkiem i zairodkiem nowej harmoniki — zbytecznem jest dowodzić. Jest 
ito .Stałą cechą okresów „przejściowych'', źe zianini nastąpi w iiiioh ostatecme 
eorwainie ize starym stylem i iskrystalizowianie się .nowych piodslaw i imeto<i 
ikoiistnikcji (muzycznej, ipojawiają się usiłoiwiania w kierunku ilościowego 
wzbogacenia starych środków wyrazu. I poliiton.allniość, która nie wnosi nic 
ziasadniczo nowego, a tylko mnoży li komiplilkiije śroidkami czysto mechanicz- 
iiemi styl tonalny, jest ilustracją itej zasady. 

I politanałnOść prowadżi w iswj^cłi konsekwencjach do atonalności, a to 
przez 'Schromat\"zow'anie poszczególnj^h toiiacyj składowych, oraz przez łą¬ 
czenie większej (3—4) ilaści tonacj^j, nawet djatonicznie trakto-wanych. Tu 
jednak należy zaznaczyć, że wprawidziie politonalność w swem ostałniem sta- 
djuin spływa się z ałonainością pod względem niaterjału tonów, którymi się 
posługuje, to jednak stosunki pomiędzy elementami inateiąalu decydują 
o tern, gdzie dany utwór stylowo przynależy. Stosunki te jednak, które teore¬ 
tycznie dadzą się jeszcze w ostatniem isladjum pOlitonalnlości odszukać ii na¬ 
zwać, niezawfsze dają się już w bezpośredniem wrażeniu sliichowem ująć. 
Ta dwoistość, wynikająca ze zamiany intollcktualncgo punktu widzenia i uj- 
.mowninia na estetyczny, jest już wyrazem pogranicza dwóch stj^łów: polito- 
nalnego, jako ostatniej konsekwencji łonalności, l atanalnego, jako wstępnego 
stopnia nowej techniki. 

Tak ałonalność, jak i politonailniość, stanowią terminy, którymi oznaicza 
się styl harmoniczny jakiegoś utworu. Pozorna 'sprzeczność, która iw^ystępuje 
wdedy, gdy mówimy^ o stylu harinioiniczinym kompozycyj, w sweni założeniu 
lineaTnych, upada, skoro Lsobie zdamy 'sprawę, że i technika linearna musi 
się opierać na pewnych podstawkach harmoniczinjTli, które się w' niej jednak 
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me wysuwają na plan pierwszy, łak jak się do dizieje w teclinice akoirdoiwei. 
Chociaż więc przeważna rlość ikoiniipozycyj, two'rząc 3 ich t. zw. iiiuzykę atoiiał' 
jsst w swej kstocie polifonicizTia, lo jednak są one rówiioicześnie wyrażeni 
zupełnie nowego sLyki haiimonicznego. Poinwno, że atoinialiiiość jest tjdko no¬ 
wym rodzajem harmoniki, a więc jednego z elementów innzyki, to jednak daje 
fiię zauważyć isilny jej wipłyiw na inne czynniiki tej sztuki, więc na inel'odj4ę, 
‘rytmikę, a głównie konsibnikcję foiiinałną. W pracy niniejszej 'będz'iemy przez 
•atonalność rozumieć Iglico -technikę harmoniozną, a nie ogół zasad i metod 
konistruk-cji, właściwej muzyce wispółczesnej. 

Że a-tonairuość jest histor^^ozną konsekwenicją systemu harmoniki tonalnej— 
nawet o ile się ją pojmuje jako negację 'tego s3’'stemu — na to wskazuje już 
sama jej nazsra. Poiniimo jednak, że — jak się to powszechnie przyjmuje 
(prócz nielicznj^h obrońców starej „imuzjiki piękna akirstyczinego d muzj>^ki 
u'c,zucia“) — atonailność nie jest -pirzypadkiotwym produktefm eksperymen¬ 
tującego initellektu, ale jest konsekwenicją dziejową iprz-emian, zaszłych w ęko- 
aiiamicznj-di i psychioznjT.h wairunlkach życia nowego pokolenia, to- jedlmak 
samo pojęcie atonalności i jej nazwa nie są wynikiem genezy historycznej, 
ale raczej, jak to podkreśla Wiesenigrund-Ado-rno “^), piowistały djalektijcznie, 
dila Oiznaczenia tego stjiu jniizycziiego, który się roz'winął po muz\'ce tonalnej. 
W ścisłciu znaczaniii ,,a'tonakiość“ jest pojęciem negatywnem; wprawidzie 
nie oznacza ono anarchji ani ibraku wszelkich zasad koiistnrkcji w matei-jalo 
muzycznym, ale oziiiacza len rodzaj harmoniiki, który nie diaje się ująć w po¬ 
jęcia i normy harmoniki- toinallnej, funkcyjinej. Afconailność w pewnem swe«n 
stadjnm fakti^czinie nie była niczein innem, jak tylko negacją, wyziwoleniem 
się z norm tonadności, ale istad/jnm to l)yło koniecznem, ajjy mogły wyłonić 
Lsię i skr 3 ’'S'talizoiwać nowe formj’^ konistrukcji hannoiniczniej. W hapniolnice nio 
imógł wylw 0 'r 2 \’ć się noiw}^ sj-stem, jak długo poprzedni miał jesz-cize pewne 
siły żj-wo-lne i mógł słuŻ 3 ’^ć jako podstawa form wj^raizii. Mimo to matema- 
t^^cznie ścisłe historyczne odgraniiczenie epok llonałnej i atonalnej -nie da się 
przepro-wadzić. Dopiero definitywne oikreślenie istotj’ jednego i drugiego sy¬ 
stemu, do się narazie w sitosunku do atonalności nie da dokonać, pozwoli na 
oddzielenie ich od siebie i ma interprctaciję (inaterjału muizycznego opoki pi*ziej- 
ściowej, w myśl jednej i drugiej defiiuiicji. Z tego jedinak, że dziś nie możemy 
jeszioze wytworzyć sobie ścisłego ujęcia i określenia atonainości, nie iwiynika, 
iżby ją nadal można ibjdo pojmować tjdko w jej negat 3 ^wneiTi znaczeniu. 
A czynią to niesitety tak wjdjitni teoretycy jak E rpf “^), który twierdzi, że 
muzyka atonalna nie posiada haTmoaiicz-nych zasad konsibnikcji. oraz M e r s- 


**) J. Reiss, Ideologia muzyki dzisiejszej, we ,,Lwowsikich Wiaidoniościach Mu¬ 
zycznych i Litor.", r. V, nas 13. 

Th. W i e s e n.gr u .11 d - A d O'r n o, Das Prohlem der AtarLalitat mid Arno.ld 
Schonberg, streszczenie reiferatu w „Zeitschrilt 1'irr Musikwissenschalt", 1929, z. 1. 

®*) Op. cii. str. 4.3 i in. 
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m a o n , iktóry w haninaiiiice atoiialaiej nie 'widzi żadnych zasad, 

praw, ni norm. Inni teoiret3^€y, jak np, Goenroy®®), a za nim 
idą jeiszcze dalej, itwiendząc, że aitonalność loperuje jedynie pierwiasitkami ryt¬ 
mu, barw^j" i dynamiki, zaś harmionika aaitraca 'się 'wśród samych d5'Sisonan- 
sów! Oczywiście, jeżeli się przez hanmoinikę pojmnje fnnikcyjne potączeni;t 
Irójdźwięków, to ewaniiiailnie można dojść do itakiego przekonania; ale na- 
iwel i w itakini wypadku pogląd /ten będzie absurdem. Albowiem tak, jak nie 
istlniieje żadna konstrukcja inielodyczna, nie posiadająca implicite w niej za¬ 
wartej konstrukcji i treści rytmiczinej, tak nie istnieje żaden kompleks 'wlspól- 
brzmień, •któreb}^ nie posiadały jakieiś harniioniki, A jeśli nawet ta liarmonik.i 
nie odpowiada żadnej ,z tych dróg kiojarzeniow3’'ch, ani kategorj-j m^^^ślow}'^, 
d'o których słuch i umysł eurotpejczjfika z XX widku jest piizyizwycziajony, to 
jednalk na .podstawie tego nie niożnia wysnuwać wniosiku, że tej harmoniki 
wogółe niema. D.ziś możemy już twierdzić, że atonalność jesit nictylko negacją 
tonalności, ale że dają się w niej dostrzec pewine izasady, a dzięki głównie 
twórczości Schonherga nawet pewen system. Gzy on jesit tym, który 
stworzy podwalinj^ pod niuzj^kę przyszłości, tego .dziś jeszcze twierdzić nie 
można. Gzy zasady, które ten system przyjmuje, są w istocie podstawiami 
natury harmonicznej, to jest też wątpliwe. W każdym jednak razie inusi 
p]'zvznać się lalonalnośoi pewne pozytywne znaczenie, olDÓk negatywnego, 
które ona również posiaida. Przypisywanie j,ak.iemuś przedmiotowi cech ne- 
gatywm'ch jest stale w pewiiem znaczeniiu relatywne. Skonstatoiwanie braku 
jakiejś cechy w damun praediiiiiocie uzależnianiy od ininego przedmiotu, któiy^ 
tę cechę posiada. To samo odnosi się i do atonaliiości. Zanim postaramy się 
bliżej zibadać i określić jej negatjwaiie i pozytywne zniaczenie, musimy wpierw 
Sitwierdzić, że rozpatrywanie atonaliiości może być dokonane z dwóch pimk- 
tóiw widzenia: po pierw.sze sub specie tonalności i w porównaniu :r nią, po 
drugie niezależnie od w.sizelkicłi innych st5dów harmioniczn3"cli. Otóż wiszyscy 
teoretycy — oprócz jedynego Haiie.ra, któ/reimi jedliiak trudno nie 
prz3'^ziriiać pewnej sipekiilatywmości i mietafiz3'cziności w wywodach — posłu¬ 
gują się świadoimiie lub inieświadomie pierwszą !m.etodą, w konsekwencja czego 
istałe dochodzą do stwierdź en ia tylko negatywnych oecli atonałniości. Jest to 
zresztą całkiem oczywiste, ho jeżeiJi alonalność ma irizeoz3^wiście przynieść coś 
nowego, to nie dadzą się do niej zastosować pojęcia i kryterja starego, tonal¬ 
nego systemu. 

Atonalność w swej negatywnej części 'wykazuje: 1) zniesienie wszelkich 
stosunków funkcyjnych, .oparte na 2) braku stałego centrum odniesienia, 
.‘1) zniesienie różnicy w traktowaniu akordów konsonujących i dijssonujących, 
4) brak ogólnych i stałych zasad w strukturze akordów i ich połączeniach 


Op. cii. rozdz. YII. 

®®) Painorainia de la 'm.usi.quc contempoTaine, Paryż, 1928, sir. 147. 

Musie classical, roniaiiik and modern, Londyn 1927, str. 317 i in. 
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w ten sposób scbaa-alklteryzowajnia alomalność n,ie mogła być inaczej poijęta, 
jak tylko jako chaiois i bezład; wsizyslkie łe bowiem cechy otrzekają, czego 
■w atonalności już mierna, ale zupełnie nie wsikazują na łO', co nowego się 
w niej pojawia. Tu należy stwiierdzić, że rzeczywiście przez pewien okres 
czasu 'oleoło r. 1910, w poioząitikdwem sladjuiin ‘tego sitylu, na plan pieriwiszy 
wysuwały się jedynie des'hriikty'v/ne cechy atonaliności. Próby ujęcia różnych 
typów at(3nalniości i jej metod z ikonieczności posługiwały się ipojęcianii i kty- 
terjanii tonalnego .sysitemiu Iiarnionicznego. I tak np. H u 11 sitwiea-dza , 
tże jeden rodzaj atonaiłności ma jesszoze pewien stały ibon centralny, który sta - 
nowi punkt odniesienia dla pozostałycti 11 półtonów w oktawie; obok lego 
tonu najważniejszą noję odgrywa siódiiny półton, t. j. tryton, który stanowi 
podstawę wszelkich stosuinków akordowych. Cóż jesit tu innego, jak tylko 
pewne przesunięcie założeń toinalności? Zaniiaist stoisunku djatoiiiczinych 
(stopni do toniki, widzi tu H ułł ULstosiinlkowanie się wiszysitkich 12 półto¬ 
nów do jednego iz inicb. Zaiiniast .slbosiinku ikwinitowego, jako podstawy funk- 
cyjności, przyjmuje stosunek trytoiiowy (ozy nie dlatego, że jest On tonalnie 
najbardziej odległym stosunkiem?). H u 1.1 sam izresztą stwierdza, że w ten 
sposób pojęta atonalność może być jeszcze stosowana na tle, na podłożu to- 
!ialno.ści, jako jej ostateczne roziszerizenie. To zaś, co mówi o atonainości czy¬ 
stej, bez loentruun i bez stosunku tr 3 teinoiwego, również opiera się na kate- 
gorjacli m 3 ’’ślema, właściw‘ 3 ’'ch s 3 ’istemowi tonalnemu. Drugi, dalszy rodizaj 
atonalnośdi może być według Hu Ma: 1) chwilowem zawieszeniem poczucia 
centrum, 2) zniweczeniem wszelkich związków poza fizykalnemi i fizjolo- 
gicznemi, 3) przeniesieniem idei tomdności na formy bardzo mgliste. Abstra¬ 
hując od tego, że 'same te okireślenia 11 u 11 a .są pojęciowo łjardzo. .mgliste, 
należy stwierdzić, że, pierwszy rodzaj może znowu wyistąpić jedynie na po¬ 
dłożu tonalnom; o ile jest tylko chwilow^em zniesieniem poczucia centrum, to 
poczucie to musiało przed tą chwilą i po niej istnieć. Określenie drugiego ty¬ 
pu pozwala wogóle wątpić, ozy H u 1 I ma na myśli muzykę, ctzy też jakiś 
■nie skoord 3 ''n.awany kompleiks biizniień i szmerów; albowiem jak długo mó¬ 
wimy o muzA^oe jako sztuce, tak długo nie 'WTolno nam odmówić jej wszcilkkh 
izasad konstnukcji, wisizełkich praw logiki muzycznej, które iiapeAvno w niej 
istnieją, nawet, jeśli nam nie są jeszcze z.iiane. Prawdopodobnie i H u 11, jak 
widać z tego określenia i ino 3 ^ch wy wodów zawartych w monografji o S k r j a- 
binie®®), .stoi na .stanowisku, że S 3 'stein tonaln 3 ^ jest jedynym zgO'dnym 
2 prawami natu.r 3 ", a więc w pewinym sensie apriorycznie danym, co stanowi 
zasadniczy błąd wielu teoretyków, któi'Z 3 ’^ złudzeni zgodnością pew!n 3 Th praw 
tego systemu (np. zasady struktury brziinień) z pewaiemi zjawiskami aku- 
st 3 "'CZinemi, nk widzą tej .oczywisitej jprawdy, że tona.lno-ść jest tylko jedneni 
z licznych stadjów (rozwoju m.uzyki i że ojparcie się n,a jej założeniach, jako 


Modom Harmony, Tozdz. IV, 

Scriabin, the Great Rusisian Toaie-Pool. Londyn 1927, sti\ 123 i lijii. 



!na stałych i nieziiiiiennych danych, prowaldzii z koniecziiiości do z,acieŚ!niiein,ia 
horyzontów i niezrciziumienia nowych ipnzejawów mnzytki. Środki wyrazu 
li formy muzyki „hankrulują” co pewien cizias, jak itwierdizi Popławski , 
muzyka zdobywa isobie nowe środki i formy, które, o ile odpowiadają na¬ 
szym kategorjom myślenia i ujmloiwainia wrażeń, rozbudowują się i tworzą 
nowe systemy. Podchodzenie do nowego 'systemu z kryterjaani istarego pro¬ 
wadzi do niezrozumienia tego pieilv\^szego. Ten sam fotąd, OO' li H uli, popeł¬ 
nia również Evans'^^) przy odróżnieniu trzech typów atonałności: 1) iza 
jej jeden rodzaj uiznaje stan ciągłych przejść modulacyjnych, 2) za drugie— 
syntezę wszystkich tonacyj w skali 12-półtonowej, 3) za trzeci — negacje 
wszelkich praw tonalności. Błąd jego leży tylko ay tern, że to, co on uznaje 
za trzy typy atonałności, stanowi tylko trzy końcowe stadja harmoniiki to¬ 
nalnej, a z atonalnością właściwą nie ma nic wispólnegio poza tern, że ostatiiie 
istadjnm negując założenia tonallne schodzi się ze wstępnym, neigat 5 ’'wn.yra 
okresem altonalmości. Stan ciągłych (przejść modulacyjnyich, typowy np. diu 
Regeira, stoi jesizicze silnie na gruncie tonalnym, nie obala bowiem w za¬ 
sadzie żadnego z głólwnych jego kryterjów, t. j. funkcyjności i specjalnej 
stmkitury akordów. Skoiiidensowanie wisizystkiich tonacyj w skali dAYunasto- 
półtonoiwej też jeszcze nie wnoisi nic ncAYego; wszak jeszcze rozszerzona to- 
nalność, obalająca poszczególne tonacje, ale zachowująca tonahiość jako taką, 
posługuje się wazystkiami 12 półtonami oktawy prawie źe równomierinie pod 
względem ilościowym. Autor zapomima, że sani materjał tonów, którym się 
dany utwór posługuje i na którym się opiera, nie może decydować O' jegO’ stylu 
ilmimonicznym. Docydującjun czynnikiem jest tu sposób operot^Aiamia ma- 
terjałem. Tak jak komipozyoja zdecydowanie tonalna może się posługiwać 
Wszystkienii 12 półtonami mniej łub więcej niezależnenii od centrum, t. j. 
loiiiki, która się niekiedy maw-et wogóle nie pojawia {por. wstęp do „Trita'na“ 
■W a g n e r a), podobnie i z drugiej strony można w zakresie małerjatu skali 
C-dur stworzyć koimpozycję iiietonalną. Typowym przykładem jest tu skala 
całotonoAYa (sześciotono'wa), która z jednej strony może być podstawą utwo¬ 
rów, o mniej lub Avięcej wyraźn3’'m charakterze tonalnym, a z drugiej stron\' 
może iSta'nO'wić materjał koimpożycyj, zdecydoiwanie nietonialnych. W tej 
■ostaitniej roli tiworzy ona jedną z dróg, prowadząc 5 ^eh ku wstępnemu stadjum 
atonałności, nie tyle pod wziględem materjałii, lub zasad konstrukcji, ile ra¬ 
czej ze względu na negację anetod tonalnjnch. — A zatem nie materjał, ale 
metody operowania tym materjałem są kryterjiim jakiegoś stylu harnionicz- 
•nego. To nas prowadzi do kwcstji materjałii lonóiw, którjmi (posługuje się 
atonalność i który bierze za punkt wyjścia swej konstrukcji. 

Materjał ten stanowi wszystkich 12 półtonóiw w oktawie, piodobnie jak 
w rozszerzonej tonalności. A zatem, mógłby tu ktoś zauważyć, iw; niaterljale 

Torami nowej muzyki, str. 5. 

Op. dt., islr. 30—36. 
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inu2yicx,nym tonafoość i ałoinailmość jiiiazem się onie różnią. A jedinak różnica 
ta lisitnieje i jest nawet bardzo istoitiią, wprawdzie nie w jego ilości lub jakości, 
lalle w znaczenia iposzicziególnych eleraentóiw materjału. W tonialności nie 
(Wszystkie półtony w okltaiwie stanowiły ,samodzielne Stoipnie. Istotną cechą 
to-nialnoiści, nawet roizszerzonjej, bjdo to, źe ipodistawą jej Joigiki była w zasaidzie 
islkala djaloniczna, złożona ze sitopn,i różaiej wdelikoiści. Wszystkie inne tony, 
'prócz djatonicznych, miały charakter tonów lobcych, chroimałycznycli, 
a w 10'dniesieniu do po'S2Cze'gólnych funikcyj odgrywały rolę tonów! prowa¬ 
dzących, tworząc niekiedy nawet całe akordy prowadzące Szereg 12 pół¬ 
tonów po sobie zagranych nie był nigdy szeregiem samoistnych 12 sł'opni, 
'ale niastępstwem 7 stopni djatonicznych i ich chromatycznych odchyleń. Te 
odchylenia nie miaty w budowie harmonicznej tego samego waloru, co stop¬ 
nie, iz których one -się wywodziły. Następsitwo takie było skalą chromatyczną 
W aton'a'lno'ści wszystkie półtony w óktawie -są saniodzieilnjymi' stopniami, 
i^aden nie jest totneni iprowadzącym ku iiinomu, żaden nie jest zależaiy od 
drugiego. I w tern właśniie niamy zawarte (pierwsze isanioistin,e pozytywne za¬ 
łożenie atonalności. Podział oktawy na 12 równj^cli wielkością i znia'cizienicim 
.stopni — oto punkt wyjścia nowej techniki harnioniclzinej. Ze względu na to, 
niektórzy młodsi teoretycy'^) n.a;z 3 'wają. atonalniość w jej pozjdywneim zna¬ 
czeniu techniką dwunasłopóltonową wrzględnie dlwun,a'sioto(nową, aby naresz¬ 
cie odrzucić tamtą, negatjkYiuą i djalekt3'C'zną, jeszcze z tonaluością związaną 
nazwę. 

Podczas gdy więc system tonalny (znał 12 tiranspoizycyj’ swoich 'podstawo¬ 
wych skał duroiwj^h i mollowych djatoinioziiiych, to atonalność zna tylkcj 
jcdnci skalę dwunaistopóltoinową, dwunaslostapniową. W jej Obrębie — po- 
niew^aż opiera się ona na slrojn równOimiernie temperowanym, !l. j. na po¬ 
dziale .oktawy na 12 równjfch od.stępów — żaden z elementów nie ma prze¬ 
wagi nad drugim jako ton centralny, żaden nie .podporządkowuje się 'dru¬ 
giemu Jako ton prclwadząc}'. Nieró.wniość stopni w skalach djatonicznych 
{'.sekundy małe obok wielkich) była podstawą twoirzenia potem również .sztircz- 
n 3 ’:ch, obromatycznych 'loaiów .prowadząicj^ch, jak bo pierwszy sformułował 
Hau er — a elementy .skali 12-ipół'lonowej nie pozostają imiędizy sobą w ża¬ 
dnych zgór}’^ przyjęlj^cli, stałych stoisiunkach, jak się to dzieje w skalach djato- 
nicznj^^.cb. Pewne wstępne kształtowanie malorjalii w technice 12-póllonowej 
zachodzi, ale nie jest ono zależne orl czj-nników akiisityczno-malematyciznych 
ani od ap^riorycznego, .stałego schematu maistępstw tonów. Jak to w dalszy^m 
ciągu pracy szerzej omólwiimj^ — jest oino indj^widualne dla każ'dego twórcy 


iE.r,pf, ap. dt. str. 52 i nast. 

Th. W i c is s e n g r u o d - A d o ir n o, Ziir Zwolftontecihiiik, ,,MusikblaUicr des 
Anl)rU'Ch“, 1929, ni’. 7—8; J. M. H a u e r, Lelirbuch der ZwoKlone-Muisik, Wiedeń 1923; 
J. M. H a u e r, Voim Mcil.o® .zuir Pauke, Wiedeń 1925. 

Lchrbu.ch der Zwolftone-Miisiik, str. 84 i nasŁ 
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i kaMej koimpoizycji. W leni właśinie leży różnica międiz)" natiuralnym (foo' do 
.pevmegiO stopnia zgoidlnjim ze zjaiwiiskami akustyki) ponząclkiem skal syste¬ 
mu tonalnego, a wstęipinein f«rmow:ani0ni materjału skali 12-półtonowej, 
zależnein li tylko od inwencji twórcy. 

Na różnicę poimiędzy sikallą chromatyczaią a 12-póItoinową zwrócił już uwagę 
pierwszy H u 11 , wiidząc ją w różnjnni stcipniu isamodiziielności icli elemen¬ 

tów, w konsekwencji czego domaga się istworzenia nowej pisdwini dla muzyki 
atonalmej, w którejby nie istniała pozorna zależność ozarnycli klawiszów od 
białych. Do proibłemu noltacji w iteclinice 12-półtotnowej po\\’TÓci'my jesizoze 
na końcu niniejszej pracy. 

Ze względu na posłiugiwanie się wyżej określonym materjalem ałonalności, 
można wyróżnić w jej obirębie dwa typy: pieriw.sizy posługuje się skalą 12- 
półtonoiwą, nie 'przeprdwiadzając jediniak stale i konsekwenitinie wsizystkich 
jej stopni, jak to widizimy w następującym przykładzie: 

. ■ ■■■ RrzykładX. 

E. K r e n e k, 5 Klav:iersituc'kc, op. 39, nir. 5, t. 1—5: 



JeSt to t. ziw. atonalniość niępełna, niekoniplotna . — Drugi typ stara się 
stale używać wisizystkich składników tej sikali już to 'horyiziomtalnie, w inelodji, 
już to wertykalnie we A\Tspól'briz.uii6niju, lub też w ten sposób, że moitywy me¬ 
lodyczne li akordy nziuipcłniają się wizajeniiiie do pełnej 12-'półtonowości. 
riustracją Itego dlnugiego typu niech będzie wyjątek z op. 37 H a u er a {'przy¬ 
kład XI ^‘)): 

Przykład XI. 



Modern Hanmony ,slir. 33—34. 

H. Eimert, Alonale Musiklehre, Lipsk 1924, str. 3. 

P.rzj’kład podaję i broszury Haiiera:Vnm Melos zait Pauke, str. 21. 
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Talk pojodjnicze meloidje jaik i gruip 3 J akordów stasują tu konsekwentinie 
pełną ]2-półtonowość. 

Odróżnienie itych diwóidi typów atoiialności łączy sie ściśle z ipnoiblemcini 
iistoienia cenitriiiii odniesienia w tej technice. Hau er, który stara się .speikn- 
latywnie noziwinąć i uzupełnić sj^sitcin , Avyni‘kający z twórczej praktyki 
A. S c h o n Ja e r ga, iirsilnje też w praktj^ice iprizeprowadzić ten dirugi Ijp ato- 
nalności, opierając się przy tern na inaistępiijjącjnn pastiilacie: ażeJa}’^ uwj^daifcnić 
TÓwnomiernioSć i rówiionzędnoiść wszysitkidi slkładników skali 12-ipółtonowej, 
nie wolno żadnego z nich podkreślać ani też opuszczać. Z tegO' w konsekwencji 
wynika zasada, że pewien ustęp koippoizyaji atonalnej nie może żadinego ze 
isiwych tonóiw skłaido'W 3 ’'ch iwawlarzać, podwajać lula też akcentować. Alasiur- 
dalnicść tej zasady stanie się całkiem ‘Ocz5’wistą, gdy zdamy .Sjprawę, że abso¬ 
lutna ilościowa i djmamiczna równoimieirność wszj^^stkich elementów sikali 
12-póUonowej, identyczna (z laralkiem jalkichkoiwiek stosunków między niemi, 
prócz różnic w3fSoiko'ści i barwy toinii, prowadzi dio zniweloiwania wszelkich 
różnic napięcia enorgetyczinego, które .stanowią istotę przebiegu miuiz 3 ^'Cz- 
nego™). Po uptywie ilu (tonólwi lub taktów można według Hau er a powtó- 
rz 3 'ć jakiś poprzednio itóyt 3 '’ ton? Czy diopiero p 0 ‘ luwzględinieniu wszystkich 
pozostałych elementów skali? Zdaje się, że Itak, gd 3 ’'ż Eimert, któr 3 ’’ słoi 
teoTeiyioznie na lem samem stainowisku, co H a u e r, iiwierdlzi' , że prawem 
aitonalności jest „absolutna ozystoiść brzmień, i ich połączeń, wlairunkowana 
mechaniczną rotacją 12 tonów s'kalL“. 

Nadto należy zauważyć, że chwilowe lub dłuższe a nawet stałe ograniczenie 
się do nicktór 3 di t 3 dko elementów Itej iskali zupełnie nie wpływa na zniesienie 
zasadniczej równości wiszyslkich isklacLniłków i nie wytwarza żadnego cen- 
tnim, któreby się sprzeciwiało założeniom lego systemu. Już silniejsza obsada 
insLnijmentahia, podwojenie lub powtórzenie jakiegoś toinii cz 3 mi z niegO' —- 
jak 'w odniesieniu do itej ikwe.sltji twierdzi E r p f — ton, prowadzący lub 
ccnittpirm odniesienia. Ale czyż zaisŁnienie takiej chwilowej przewagii jednego 
łonu może isię stać podstawą jakichś istatych slosunlków, jeśli ten ton nie jest 
stałem centrum, jeśli nie ma stałej pirzewagi?” Nad stworzeniem trwałych 
i.sttasimlk6w funkcyjnych w inuzyce itonalnąj pracował 3 ^ prawie dwa wieki 
(od połowy XVI wieku do I ćwierci wieku XVIII), aż iW 3 dwoirzyły się w mmy- 
slowości łudzlkiej stałe typy przedstawień i ko jarzeń mnzyoznych, jako ps 3 - 
chiczne podstawy t 3 di stosunków. Czyż mOże sięto samo dokonać, jeśli na pe¬ 
wien przeciąg azasn w jednej (kionipoz 3 ^cji .W 3 istąpi jakiś ton, jako' punkt odnie- 
isienia innych? A gdyby nawet to b 3 do możliiwem, to czyż muszą tu powstać 
stosunki podobne do tych, które panowały w systemie hannioniki tonalnej? 

Lehrbucli der ZwolflOne-Musik i Yon Melos zur Pau.ke. 

'^®) E. K u r t h, Roqnanli«,che Ha,rmoiiiik, rozdz, I. 

Op. cit. rsir. 6. 

®^) Op. cit. par. 22, słr. 83—86. 
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ALe jakieś siosumki i jakaś wzaijamiia iz.ależiiość clemonilów musi tiu izaistn-ieć, 
jeśli ma 'siQ wy'iJwiorzyć i skrysilailiizować ll(O^Ya technika harmoniiclzaia. Nadto 
(dzyż jest możliwem hy w jakiejlkolwidk, choćhy alo'n,aliiej i haiidizio krótkiej 
(kompozycji imilknąć .powftóirzenia, ipo'dwc>jenia luh akceiiilowania jakiegoś 
tenii? Jasffiem jest, że nie, i równie jaismean jest, że w technice 12-)pól!toinolwej 
:nie może -nawet izależeć na zniesieniu stoisiirików zależ,niości ponnitjdzy jedujim 
tonem a innemi, bo 'wtedy utwór -polegałby właśnie na „mechanicznej rotacji'* 
iluźno zestawiodiych brzimień, użnpełniającjiich sie clO' 12 ,półtonów, i nie mógł¬ 
by rfościć sobie pretensyj db jakiejkolwidk Ikonstrnkcji. Wszelka konstrnkcja 
polega na nstosiinikowainhi elementów pomiędzy isobą. Żalem i mnizyczina 
musi uznać jakieś stosmiki i zależności isiwych elementów. W harmonice alo- 
malnej istnieje zależność elementów, ate jesit to inny rodzaj zależności od tego, 
który miał miejsce w sysitemie tonallnyin. Zanim się zajmicimy sy.slctmean 12- 
póltonoiw.yaii, który przejawia się w diziefach Schonberga {zarodkowo 
już po op. 7), a który teoirctyczniie omawiają Hau er i Stein®*}, musi¬ 
my jesizcze wipierw omówić inine pozytywne założenia atonałności. 

Zniesienie różnicy w tochnidziieaii itrakLCwaniu konsonansów i dyssonansów 
nić należy uważać za czynnik destiuirklywny nowej Itechniki. Aitonahiość wcale 
nie znosi różinicy treści ipsychicznych, związanych z temi zjawiskami. Trak¬ 
tuje je równOfrz!(gdni'e, nie uzależniając jednych od drugich, albidwiieni zależ¬ 
ność ich, właściwa harmonice 'tonalnej, nic była niczein naturalniem, danem 
w samem .zjawisiku, lecz była tylko wyinikieni pr z 3 ^z wyczajeni a. Psyiohoiło- 
gicziną podstawą doznawania estetycznego inuzjiki tanalnej były isilne związki 
kojarzeniowe nićktóryich brzmień ;w iunj’'śłe stuchaczy^, które wjdworzjdy się 
■naturalnie przez częste wys,tępoWanie itych brzmień obok siebie. Slyf&ząc akord 
seipttymowy lub noncw}', mhnowoli oczekujemy roizlwdązaiiiia interwałów dys- 
sonnijącydi, a potwierdzenie tego oczekiwania lub mniej Sipodziewanj," zwrot 
i poczucie czegoś nciwcgo stanowiły — obok innj^ch — główne prz 5 ’'czyny 
niczucia przyjemności, które się łączyjio ize słuchaniem muzyki’ tonalnej. Koja¬ 
rzenia takie, a nawet całe łańcuchskojarzon 3 ’'ch połączeń alkondowych są 
tak silne, że isłuchaczi, który śledizi przdhieg jakiegoś utworu, nawet jemu nie- 
żnaiiego, ale ipochodzącego z epoki, z -której stylem jesit on zaznajomiony, 
może z łatwoi.ścią W 3 ąorzedzać w przedstawieniu o parę nawelt laiktólw*, Ikon- 
kretnde hrziniący ustęp utworu,‘'Najsilnieijsizekojanzienia tonalne -szły w dwócli 
kieruinkach: 1 ) rozwiązywania d 3 ’^ssonaiisów na konsonanse, 2) najproistszyoi* 
ziwiązków funkcyjnych. Te drogi assocjac 3 '’jne wytworzone przez harniionikę 
tonalną niweczył n 6 oroniant 3 ’'zim i impresjonizm. Tcai ostatni w 3 dwaazał wła¬ 
sne kojarzenia, -zwłaszcza, o ile się opierait na Skali całotonoiwej. ■— Każda 
nowa -niuzylka uchodzi za idyssonującą tak długo, aż nie wytworzy w nim 3 'śle 

®®) Op. cłt. 

®®) Neue Foirm,pniiiziipłe!n, art. w Księdze paaii'ią'Llo>wej p. l. „A. Sclioabcrg zum 50. Go- 
burstag“, Soaide-rheft des Anbruch. Wiedeń 1924, -sir. 286. 
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słuchaczy własnych typów przedstawień. Zwykle wtedy zaczj^na si^przeźywiać 
i tracić możilSwości wyraizai dla umysłów twónczych. To isaiiio cdnoisi się rów¬ 
nież i do muzykii atomatlaioj. Dziś jeszoze nieziroziuiniała — po pewnym czasie 
wytworzy dla swych ólementariiycli form wyrajzu ipelwine koryta w imiyślo 
słuchaczy. To sanno ima, .zdaje się, na myśli Biicken, powiaidając®'‘), źc 
muzyka jakiejś epdki jest w całej pełni ziroznińiała i dostępna — dopiero 
wnukom tej epoki. 

Dyssonujący charakter muzyki atonalnej pochodzi iiiietylko’ stąd, że posłu¬ 
guje się ona TÓwnorzędniie i swiobodmie akordami dyssonująoemi, niwecząc 
ich zależność od konisonujących, ale P'nzcdeiWSB 3 'S'fckicm stąd, że ona rzeczy¬ 
wiście daje ilościową przewagę t\mi pierwszym. Fakt ten jest psychologioznie 
zupełnie uzasadniony: akordy i interwały koinSionujące isą łj^powe dla har¬ 
moniki toinialnej. Unikanie ich jest wyrazem reakcji przeciw staremu istyldwi 
Z drugiej zaś strony nie sLanowią one już odpowiedniego' środka wyrazu, 
ailhoiwiem zawarta w nich 1 niemi wyrażana treiść ips^ichiozna domaga się 
poprostu nowych, nic taik znanych i ispowszecliiiiałych forim wyrazu. Nie 
należy tego pojmować w ten sposób, jakohj’' alkordy koinisonansowe bjdy z mu- 
zjiki atonałnej zasadniczo usunięte, jako tzużyite i niałoznaczące. W muzj^e 
przj^^^szłości będą zapowme aniały taką isamą rolę, jaiką już w epoce riomantyzmii 
miały tonacje kościełne. A zatem: jako drugą pnzytijwną zasadę ntonalności 
można uważać zupełnie swobodne i intensywne posługiwanie się akordami 
dyssomijącemi. 

Stałej zasady struktuTy akordów w harmonice ationalnej trudno się do¬ 
patrzeć. Niemałą przeszkodę stanowi tu fakt, że w inuzyce Współczesnej 
doiininujące znaczenie ma tcclmilka lineralna, mniej tub więcej ścisła i'konsek- 
wenilna. Przez krótki czas w^^stąpiła kwarta jako element struktury akordów, 
co nawet w pewnjuii ókresie swej twórczości pTopagowat S c h ó n ib e r g 
i jego szkolą. Strukturę kwartową iwiidzimy toż w dziełach Bartok a, 
Schr ekera, Weh e rna i B cir g a, z którego opery „Wo’zzcik“ pochodzi 
następujący prz 5 "kład: 

Przykład XII. 

Al han Berg, ,,Wozzek“, Wiegenllied der Marie, t. 1—4: 



224 




I w 'telli aiae mieliśmy zinowu micaego unowega, jak tytko w;a/i*j.aejQ 'tercjowej 
struktury a'kordów itonalności. 

Zbierając p' 0 'krótce wyżej oniówiciie 'pozyt 3 '’wn,c izasady atonaliiośoi, a to: 
1 ) oparcie się na skali 12-tonowej, 2) równouprawnienie jej elementów, 3) 
definitywne uniezależnienie dyssonansów od konsonansów — iiiio^emy je 
uznać za założenia, na .po,dstai\vie (kt6rycli imo'żemy się dibp^ro zająć sysleniettii, 
rozwiniętym w dzietacli S o h o n b er g a, a teoretyclznie ujęlyni przez H a ii- 
e r a . Zanim jednak przysląpiiaiiy do po'dania głównyoli zarysów tego syste¬ 
mu, należy jeszcze 'zająć się kwcsiltją genezy atonalności. 

Aby powyższe trzj^ izatożenia imiogiy się przejawić i utrwalić, nmisiała się 
wpierw do'kO'iiać całkowiita destrukcja tonalndści i zniweczenie jej zasad i za- 
tożeń. Twortzenie się nowej techniki szło równoleglle i w łj^ch samycili zjawi¬ 
skach, w któirycli przejawiało się rozluźnienie pioprziedniej i byłO' nawet zla- 
lecłne w swym roźwoju od szybkości tej dest-riikcji. Ponioważ zaś atonailiność 
w swem Sitadjum wistę'pn'eiii jest właściwie jedynie nietoaialiiością, więc za¬ 
miast zapytać: jakie są idlrO'gi powlstania atonalniości? — możemy postawić 
pjdanie: jakioiiii drogami dochodzi do 'sikutku ostateczne zniwelowanie itO'nal- 
iiości? Pytania: ,,jakie są źródła systemu alonałinego?“, tiak dhigO' nie będzie 
mogła lieorja postawić, jak dliigo syistani 'ten nie znajdzie sw^ej ostatecznej 
krystalizacji w ogólnej iljwórczości iiiuz 3 ^cznej. 

Każdy z teoretj^ków, który się tą 'kweisitją zajnioiwał, podaje drogę lub drogi, 
na których irozliiźiniała się zwarta dawniej hainiioinilka tonalna. Jedni więc 
mówią o skondeiis-owainiu przebiegów niodulacyjnych, inni o wzmożonej 
chramat3xe w akordach i ich połączeniach, o uisaniodziehiieiiiu s'top'iii pobo'Cz- 
nych, o roiziszerzouiej technice przetrzimiań, clizyj, śiumowań funkcyj, o nad¬ 
budowach akordów, o 'iisnwaniiu w cień i eaiiiesieiiiu tomiki i funkcji doiiii- ’ 
nantowej, o przepojmim jednych tonacyj eloineiiltami draigicli ii t. p'. Wszj^istlkie 
tc poglądy w zasadzie shiszine, lecz z osobna 'Wzięte, niezawsze trafiiające 
w istotę przebiegu, należy sprowadzić do dwóch problemów zasadniczych 
Jak wiemy z piodanej na poicizątkii miniejsizej pracy definicji tonaliiości daje się 
jej istota wyczerpująco określić przez dWa czynniki: a) funkcyjiiość, b) akor- 
d}-" o s)pecyfiicz'iiej tercjowej strukturze. Zanik jednego z tjTh czynników 
niweczy tonałność jako taką. Każdy z nich, stosowany odrębnie, może tylko 
iMWzyć t. zw. atniosfeTę Itonalną, jak to zjawisko ujmuje Kiirth®®). To 
samo stwierdza W i e s e n g r u n d - A d o 'i* n o ; o śladach 'tonalności moż¬ 
na jesziczie mówić, jeśli akondy sanie nie są .tonalnie jednoizinaczne, ale o ile 
kh połączeniia są funkcyjnie proste lub też o ile akordy oidpowiadają (zasadom 
Btruiktury ftonalnej, ale ich połączenia nic są już funkcyjne. Obie te drogi są 
faktycznie sitosowane przez epigonóiw/ tonalności. Zniesienie o-hu czjmiiików 

®®) Von Melos zur PauliC, Wiedeń 1925. 

**’) Romantiische Hainnonik, rozdz. V—VI. 

Op. cit. 
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prowadza wiprosit ku alonainości, a dokonuje isię lOdrębn}^! środkami. Do 
'zniesienia pierwszego z nich, t. j. funkcyjności, przyczyniły się następują-cc 
zjawiiska: usiamodzielnienie się stopni pohociznych tonacji, które prowadziło 
do przesycenia jej akoridaiiiii abcemi, Sfkoindonisioiwainie !przebicgów modiila- 
cyjnych i olizje aikondów rodziiniych a iparenilozy obcych , co w końcu pro¬ 
wadziło do zatarcia stO'sUinjku dominantowego i snbdoiminantowcgo, a tern 
siainem do ’U'sunięcia boniki, nie iyle w jej konkretnom występowaniu (tO‘ lao- 
wiem zachodzi już u W a g nera), ile raczej ttoniki jako założenia łogilki har¬ 
monicznej, ,t. j. jako centniim odniesienia wszelkich innycli akordów. Zniwe- 
ozienie specyficznej dla łanalności,struktury akordów nasitąpiło przedewszyst- 
kiera przez wzmożoną chTomatykę, tworzącą silne 'związki pomiędzy poje- 
dyńczemi akordami, przez przetrzymania, swobodnie traktowane, przez su 
mowanie funflecyj i nadbudowy fcercjowe (powyżej 5 tercyj), następnie opar¬ 
cie się na 'skali oalotonoiwej, kiÓTa mprowadiza nowe t. zw. akordy neaitral- 
ne , t. j. złożioine z interwałów tej samej 'wielkości (np. trójdiwięki zwięk¬ 
szone i komipleksy wieikicih sekund). To 'wszystko było ipodlożem wieloznacz¬ 
ności tych akordów, co również 'wiplywało silnie na zachwianie ujmujących 
je w komipleksy stosuników fimikcyjinych. Te zmiany zachodzące równiocześnie 
w obu podstawoiwych czymiikach lonalnyoh i potęgujące się nawzajem, 
razem wzięte, stanowią pirzyczyny jej destnulkcji. Przyjęcie tylko jednej z' tych 
przyczyn, jak to czyni Milhaud”"), twierdząc że atonalność powstaje 
dzięki wybujałej chroniatyce, lub W i cis e n g r u n d - A d o rn o "^), kitór.y 
przyjmuje, że tonalność upada przez 'usamoidzielnienie się stopni pobocznych, 
i t. p. — okazuje się niiewystarcziającein. Powyższe ujęcie! wskaizuje nam na 
różne drogi, któremi dokonywało się zniweczenie tonalności, a zarazem na 
genezę wistępnego, negatywnego stadjuni atonallności. Tu należy jeszcze do¬ 
dać, że zasadnicze cechy atonalności, które ujęliśmy popirzednio jako jej 
pozytywne założenia, istniały już w 'swej zarodkowej foriinie w rozkładającej 
się tonalności: i tam już 'znajdujemy ojperowanie wszystkiemi 12 półtonami 
oklajwy w obrębie jednej 'tonacji, ale jeszcze nie całkiem samoisbnie, lecz na 
zasadzie technicznej tonów prowadzą'cych; i 'tani dyssonainsy usamodzieLniiaiy 
się coraz b.ar'dz(iej, rozwiązując się prawie stale na inne dyssonansy lub też 
nie rozwiązując się wc^lc; i łam wreszicie zanika coraz bardziej stały punkt 
odniesienia, z'mieniając się ustawicznie lub naiwet zanikając chwilowo. Tylko 
że tam czynniki te nic są używane śwdadomie jako zasady, nie są samoistne, 
lecz mają raczej charakter wyłaniywania się i ostatecznego wyswobodzenia 
się Z; norm hannoniiki łonalnej. 

Jest cechą każdego okresu, kończącego jakąś epokę, żc zalwiera już w sobie 

Termin ten za. Reg erem wprowadza E. Biickcn, op. cit. rozdz. V. 

®*) Według Eaglefield-Hulla, lOp. cit. 

***) Por. cy.loiwaiiy wyżej artykuł w Revue musicale. 

®^) Op. ci't. 
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forni}^ wsUoiHie , zarodkowe, właściwe epoce iia>stę])iiej. iliistrację tatkiego 
przenikania się dwóch stylów w izakrcsie hannioiniki mamy właśnie w całej 
twórczości imuzydznej I ćwierci XX widku. Dziś możemy już mówić o peiwnej 
krystalizacji nowego stylu, czy joclnak ona właśnie stanowić będzie wytyczmi 
dla muzyki epoki nasłępneij, tego narazie nikt .fiwierdzić nic może. Postairamy 
się teraz scharakteiy^zować ów system, ipodać, jakie ma ziasady i metoidy kon- 
istrukcji. 


Chcąc izibadać i opisać jalkikoh^iek itwór organicziny, stanowiący całość 
w sobie zaaiikniętą, zwartą i logiczną, nałoży jedynie rając jego elemenity i sto¬ 
sunki, które pomiędzy nimi zaichoclzą, W systemie taiialnym temi elementami 
były kompleksy tonów, wyznaczone przez gamę, zaś wyrazem sitosumków, 
które je ujmowały już w pewne z warte organizimy, były: a) slrulktura akor¬ 
dów, b) ich fuinkcyjne ipołączenia. Gama, wjTi'aiżająiea sobą zasadniozy mater- 
jał tonalny, który dopiero uJegał kształtowaniu według tych dtwócli rodzajów 
stosuników, nie była sama w (sobie żadin.yra organizmem:, żadną ikonistrukcją 
formalną; miano że cipiorala się na pewnej seUdkcji tonów i na pewnjm, sta¬ 
łym ich układzie, była jedynie ipodśtawą konistrukcji. Otóż w systemie 12- 
półtonowym sprawa przedsitawia się nieco inaczej. Skala 12-półto'now.a repre- 
zeuitiije materjal tonalny wszdlkich utworów a tonalnych. (Tu używamy tej 
nazwy na oznaczenie atołialiiości pozytywnej, techniki 12-pótlo.nowej). Ale 
podstawę konstrukcji muzycznej w jakimś utworze stanowi pewien układ 
lego materjału, który zimienia się w każdej Ikompozycji, a nawet może się 
zmieniać kilkakrotnie w ciągu jednego utworu. Zamiast jednego tonu przyj¬ 
muje Schonberg jako pierwszy: specjalne i stale uporządkowanie tonów 
sikali 12-)półtanowej jako uieliodję podsitawową (t. zcy. 'Grundg0stait).v która 
staje się podłożem konsitimkcji, a zarazem centrum odniesienia całej kompo¬ 
zycji. Każdy kompozytor musi sam dokonać ma materjalc, danym przez skalę 
12 -ipółtonową, tego (wstępnego ukształtowaniia, które dawniej było już impli¬ 
cite dane i zgóry rniarzucone przez tonację. Miarą zdolności twórcy będzie to, 
czy charakter tego wstępnego iilkszlaltowamia będzie zgodny w swej treści 
wewnętrznej z treścią całej kompoz 3 'cji, czy nie. Wpray^^dzic taka metoda 
pracy może się stać podstawą sizablonotwych foimn, intellekUnalnych, „mate- 
matycznych“ oMiczeó, ale miebezpieozeństwo takie istniało już i w poprzed¬ 
nich epokach roziwoju muzyki. Mectianiczne po sługi w a nie się utartjuni zwro¬ 
tami harmoniki funkcyjnej u inidkilór 3 'ch dzi;siejs(z 3 '!oli kompoz 3 iorów jest wy- 
sitaiilczają'C3mi dowodem stałego istnienia łalkiego ni'ebezpieczeńs’tlvYa. 

W melodjacb podstawowych widzimy już działanie dwóch czynników. Prze- 
dewszystkicm melodycznego, albowiem uporządkowanie wstępne materjału 
przejawia się w formie jednego mollywu nielodyczinego lub połączenia kilku mo- 
t 3 'wów, nadto i f ormalnego, gdyż kompleks imot3f'w6w stanowi już sam w sobie 


“*) G. Adler: Metbode der MusilkgescMchle. Lipsk, 1919. 
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pewtoą koimslru'kc'ję foj-inialną. Mełoidja podstawowa jcs^t podłożeni istrirktury ca¬ 
łej koiniipi 02 : 3 ^cji, tak jej motjnYdw niclodycznych jak i wsipoHiirzmicń, ale — jak 
podkreśla S t e i n °'’) >— nie jalko temat, lecz jaiko uksfztalilowainy, zorganizio- 
wany imatcrjał. W niezrozumieniu tej różnicy leż}'- właśnie .pirzyazj^Ra wsael- 
kich zarzutów, śkierowywan.^^ich ipnzeciw tej technice. E r p f , M e r s- 
111 a n n , L a n d e '‘’®) i inni Iwiordzą, że atonalności brak wszelkich zasad 
natury harmonicznej, a to co Sch onibcirg i Ha u er uiznają za podstawy 
i metody harmoniki, jest tylko czynnikieni konstrukcji foirmalnej. Poczęści 
mają oni racją, a to o tyle, że rzeozijnYiście forimaliie 'znaczenie iiielodj^j pod¬ 
stawowych jest wieksze, niż iip. tonacj^j iw litworach tonaliiAich, Nie naleiży 
jednak 'zapominać, że i Łonacje imialy .swą funkcję formalną. Orne np. stano¬ 
wiły podstawę jednolitości forinalncj utworów, one toż umożliwiły twoiizenio 
przeciwieństw i związków 'cz 3 'sto formahij^h (np. w formie 'sonatowej). 
W ■S 3 'isteuiiio abońalnym, 12-półloniowym, formalne i liamiioniczne znaezeniłi 
ł 3 "cli melodyj podstawowych jest ściślej ze .siohą zespolone, ailbciwicm po 
pierw^Size już one same w sobie, twoiiiząc podstawy halrmoniki, podlegają 
wpicriw konslriikcji formalnej, a nadlto stanowią, jako izorgaiiizuwany a już 
nie 'SuiroiW 3 ' imatcrjał, ipodlloże foimiallnego kształtow^aiiia utworu jako całości. 
Melodje podstawowe, jako '.całości, 'grają tu rolę cenirum 0'diiie.sienia, analo¬ 
gicznie do aikoridu tomicziiicgo w harmionice tonalnej. W'sizelkie inieiod 3 ^'Czne 
i harmioniczne zjaiwiska w lutworzc z niej się wyłaniają i do niej się. 0 'dnos.zą. 
Melodje podstawkowe moigą, choć nie muszą, posługiwać się w^szcilkiemi tona- 
aiii skali 12-półtonowej. Tc ostaihiic tworzą tak .zwany swobodny ' 813^1 atonal 
noiści, niepełną 12-póTtonowość, w przeciwieństwie do ścisłego, który pro¬ 
paguje H a u er, a którego zasadą jest pełna 12-ipółto.nowość. W swkobodnym 
stylu 'atonailn 3 mi i.stnicją zatem itO'ny obce, ‘niiemot 3 kwiiczne, ainalogiioznie do 
tonów nieakordO'W 3 kch w harmonice tonalnej. Iiiteiwvaława struktura danej 
ineloidji podstawowej jest obowiązująca dla icałego 'utwkonii; jako cenirum 
może być rozbijana na części, które wk 3 k'stcpują 'samoistnie, tak linearnie, jaikij 
motywy, jak i w'ert 3 italnie, jako iajkord 30 Stosunek tych cz 3 mników melodji 
po'dsta'wowej do niej samej jako całości daje się ująć nie jako stosunek prze¬ 
ciwieństw i napięć, jak to miało iniiej'sce w stosunkach poszczegó'ln 3 kch akor¬ 
dów to.nacji do ito,iiiki, ale jako wypraż stosuiiiku części do całości. To właśnie 
etanowi podstawę lego poicziucia zwartości i orgańiozinego związku, które 
odnosi 'się 'Słuchając dzieł S c Ii o n b e r g a, a które z drugiej ■strony siało się 
powodem zarzutu ,,geome'tryczn'ości‘‘ jego niuz 3 iki. 


Op. cM. B'tr. 233. 

**) O/p. cit. 

®®) O/p. oiit. 

"*) Vom yolkislied bis aur -tto.nialmusiik, słr, 67 i in, 
Mersraanii, oip. cit. str. 66. 
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E. Stein®^) wjTÓżinia następujące 'l 5 ''py w zasitosoiwaniu itej technijki: 

1 ) utwór posiada jedną tob więcej melodyj luib iniótywów ipoidstawiOAYycli. 

2 ) melodja ta zawiera iw sobie wszysitkie elementy skali 12-półtoinowej lub 
też tytko niektóre, 3) melodja ta pozosltaje w całjmi utwortze na tych sam 3 xh 
tonach lub iteż ulega łranspazycji, a w łyiin ostatnim wypadku stale do tej 
samej wysokości lub też do różnych, dowolnych. Przyczyną transpoizycji jest 
ziwykle chęć U‘Ziyskania ihn 5 xh, poz ostały eh tonóiw skali (o ile moityw nie za¬ 
wiera ich wszystkich w sobie), oraz potrzeba odmiany rejonów tonów. Obok 
transpozycji, ulegają moitjwy podstawowe przedewszystikiem zmianoim ryt- 
inicznjnn, a nadto innym istotniejszj^im, zaczieipniiętyni ze środkólw techniki 
polifonicznej, jak np. inwersja i ,,rak‘‘. Przez nie Iworżą się nowe stosunki 
interwałowe materjału podstawowego, a co za tem idzie, nowe imotywy melo- 
dyczine i nowe akordy’. Te metody praicy konstrukcyjnej, właśiciwe nowemu 
•stylowi, określa W i e s e n g r u n d - A d o r n lO jalko „technikę warjacyjną, 
posługującą .sie środkami pracy motywicznej“. Przodem należy tu podkreślić, 
że jcsll ona podstawą niotj^Iko rozbudowy formalnej, ale i harnioniczinej, 
zmianj)" nielodji podstawowej są istotne nietylko dla piizobiegui motywów i ich 
ustosunkowania się, ale również dla formy i stosunków wzajemnych akordóai. 

Jako przykład tej .techniki postniży nam ustęp z kwartetu ,S c h o n b e r g a, 
op. 30, klór 5 ^ opiera się na uiepełnjun motywie 12-póIt'Oinow3dni: 

Przykład XIII. 

A. S chó nb er g, Streichąuartett op. 30, cz. I, ł. 43—49: 



Zasady i metody, .stosowane przez S c h ó nh er .g a ujmuje m system i po¬ 
niekąd spekulatywtnic roziszerza H a n er , z tą jedynie różnicą, że domaga 


op. Git. sir. 302. 

***) Musifeblatter des AnbrucJi, Zwr ZwOUlontechniik, ,r. XI, iir. 7—8. str. 292. 
Oip. cit. 
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się stałego i ciiigłego aperowania wszystkienii 12 półtonami, oraiz koiise- 
ikwentnego 'unikania powłarzania jednego tonu, co wprawdizie też jest przez 
Schonberga stosowane, ale inie ma charalkteni aipodyktycznego nakazu, 
jak 'U Ha u era. Za podstawę komipozycji atonailnej przyjmuje również 
pewną imelodję podstawową, która ma spełniać te salinę fuiifcoje, które jej 
S c h ó n b e r g nadaje. W obrębie skali 12-łoaiOwcj tworzy H a u e r 41 
schematy mclodyj podstawowych, posługujących tsię wszyistkicimi tonami itej 
skali, baz powtórzenia jednego z nich. Te schematy nazywa ,.tropami“. Każdy 
łrop składa się z dwóch części, które się nawzajem uzupełniają do pełnej 
12-półtonowości. Możliwe są permutacje każdego .z tych tropów, powstające 
przez tran'spo'now'anie ich oraz przez pnzewroily, które Ii a u e r uzyskuje 
przez kolejne przenoszenie najniżsizj-ch tonów jakiegoś tropu o oktawę w gó¬ 
rę. W ten sposób każdy trop uzySkiuje 12 odimian. Te tropy jako konstrukcje 
melodyczne stanowią w pierwszym rzędzie podstawy linearyzmu atonalnego, 
ale mogą mieć również i żmczetnie harmoniiozne. Wtedy podstawą kompo¬ 
zycji jest alkord żłożony z wsizystkidli 12 półtonów. Wszelkie zróżniczkoiwainie 
harmoniczne sprowadza isię tu do różnic ich układu, budowy, oraz do prze¬ 
ciwstawiania sobie różnych ułamków pełnego akordu podstawowego. Jedmak 
tak motywy, jak i akordy powinny się stale, według Hauera, uteupełniać 
do pełnej 12-półtonowOści, co np. widzieliśmy w powyżej przytoczonym przy¬ 
kładzie z jego oip. 37 (por. przykład XI). 

W powj^iższem przedistawiehiu togo systemu ograniczaliśmy się do omó¬ 
wienia ozysto technicznych zasad i norm, albowiem filozoficzno-metafizycz- 
ne uzasadnienie tej techniki, które Hau er podaje w swych rozprawach, 
a które nie wyćhodzą poza ramy dość jałowej apekiilacji, odwiodłyby nas 
zbyt daleko od temaitu. Jak z tych zasad i norm ‘widzimy, II a u e r ujmuje 
w ramy systemu to, co z żywej pralktyki twórczej Schonberga wynika. 
Wpraw‘dzie powyższe zestawienie metod koinistrulkcji tej techniki mioże się 
wj dawać wynikiem kalkulacji czysto inłellektualnej, to jednaJk anusimy lu 
specjalnie podkreślić, że .tak nie jest. Wprawdzie polwiedzeiiłenu tern przeciw¬ 
stawiam się twierdzeniom wielu inajpoważniiejszych teoretyków atonalności, 
to jednaik postaram się tu 'wskazać 'słusziiiość mego przekonania. 

Nie będę tu powoływać się na wraźeniie źywmtności i bezpośredniości kon¬ 
cepcji twórczej, które się odnosi, słuchając up. dzieł Schonberga. To dla 
krytyka i historyka nie jest wystarcziającą racją i nie może być dowodem 
objektywnego waloru itych dzieł i tej techniki. Dowmdom jej żywotności 
i historycznej konieczności moiże być tylko zinalezienie jej historycznej racji 
w postaci form w.stępnych, zarodkowych, prowadzących ku tej tochnice. Otóż 
tę historyczną rateję udało mi się przypadkowo znaleźć. W swych badaniach 


Op, dt. str. 12—15. 
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nad hamioniOką S Ic r j a Ib i n a , izwtasizciza nad jego późniejszemii dziełami 
(od op. 58), które juź inie mają nic wspólnego z itonalnością, doszłam do 
wniosku, że są one oparte na znipełnie nowym systemie harmonicziiym, przez 
nikogo jeszcze dołycliczias nie stosowanym ani .też teoretycznie nie zbada¬ 
nym a posiadającym swoje własne założenia i metody konstrukcji, odlręb- 
ne od tych, któremi sią iposłuigiwała tonałność, a!le (mimo to konsekwentne 
i w sobie zwaiiite. 

Podstawą haTmoniki ikażdego aitworu jest tu pewien akord, złożony z ja¬ 
kiegoś stałego kompleksu tonów, o s^tałyni ich uikladzie. Akord taki- .nazwalam 
centrum brzmieniowem, albowiem on stanowi .materjał, punkt wyjścia .i od¬ 
niesienia wszystkich brzmień, występujących w idanym utworze. Przejawia 
on się albo w całości jako ł. zw. akord syntetyczny albo też ułamkowo 
w akordacji, które są wyciiikami tegoż akordu 'syntotycEnego, Nadto i melo¬ 
dyka utwom operuje stale i wyłącznie materjałam tonów, reprezentowanym 
przez centrum brzimieniowe. Stanowi ono ogólną [podstawę ułworójw, gdyż 
wszystkie ikonstruktywne elemienty tak liamioniki jak i melodyki z ni-ego .się 
wywodzą i na niem opierają, jak to widlzimy w nasitępując5'im przykładzie: 

Przykład XIV. 


A. Skrjabin: Sonatę, op. 62, t. 73—78; 



Centrum brzmieniowe daje się sprowadzić do .skali podstawowej, repre¬ 
zentującej m-aterjal .tonów, którym isią. posługuje dana kompozycja, ale nie 
wskazującej na metodę poislu.gi;wania się tym ma ter jąłem. W systemie tym, 
kitóry nazwałam centrowym, metoda ta wynika iz akordu, jako centrum 
hrzmleniawego, w pnzecawieństwie do systemów S c h o nb e r g a i II a u er a, 
/U których punkt ciężkości leży w linearnej, melodyoznjej podstawie. S k r j a- 

io 2 | Wynikiem .ich była dysscartacja doktorska (19,29), -wykoinaina -w Instytucie Mu¬ 
zyk otogiicznym U(niiwersytetu l/wow.s-kiego, p. t. O harmonice A 1 le k s a .n d r a 
.S k r j a b i n a. 

(Przyip. redakcji; cylowainą tu pracę autorikii, wynoszącą 250 stron maszynopisu, 
umieścimy w skrócie w następnym zeszycie K-wartainika Muzycznego). 

Muszę tu zaznaczyć, iż podczas .pisania pracy o harmonice A. Skrjabin a 
nie znałam ani dziel Schónberga, ani prac H au er a, których systemy nic są jednak 
w szczegółach identyczne z systemem Skrjahina. 
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'b i n pasliigiiije się 'kilkoma rodizajaini sikał podsibawoiwyich, które stoją na 
ipograiiicziu djatoniczności, albowiem Wiciągają w swój obręb tony chroima- 
łyozne. Różne transpozycje skal podstawowych nie mają tu znaczenia odręb¬ 
nych tonacyj, tak ja'k transpozycje gaim w systemie tonalnyim; łączenie róż¬ 
nych transjpozycyj cdnltrum brzinieniowego jest tu tylko jedną z metod połą¬ 
czeń akordowych. Dwanaście możliiwych tranisipoizycyj akordu podstawowego 
nie stanowi czegoś odręlmcigo, co isię iprzeciwiStaiwŁa centrntm brzmlenio^yemi! 
■w jego pierwotnej postaci, ale tworzy tylko jego różne przesunięcia i zabarwie- 
niia pod wizględem rejonu tonów. Obok pełnego centrum brzmieniowego, wy¬ 
stępują jego różne wj-cinki, ułamki. Te idwa riodizaje akordów nie przeciwsła- 
iwiają się sobie tak, jak różne funkcje w hanuoniice tonalnej. Slosumki tych 
dwóch grup akordów aijęliśmy — poddhnie j,ak już wyżej w odniesieniu do 
melodyj podstawowych Sch o nberga — jako stosunki części do całości. 
Centrum brzmieniowe jest łworizywem, zorganizowanym materiałem dla 
swych wycrnlków; jest niajwyźszą jednostką wyrazu binziiiiieniowego, albowiem 
zawiera w sdbie wiszystlkie inne forzimienia. Załoiżeniein połączeń akordowych 
w tej technice jest przynatteżność akordów do jednego centiruiii birzimiendo- 
(wego, bez względu na ich transpoKycje. Posiziczegółne wycinki centrum niie są 
■sobie przeciwstawiane, jak funkcje Łouacyj, jednakże mogą — choć nie mu¬ 
szą — złożyć się na pełny akord synlelyczny. I ten system opiera, się już na 
zupełiiem zniesieniu różnicy w traktowaniu akordów konsoniijącj'ch i dysso- 
niiijącycli, oraz na calkoiwitein usamodzielnieniu 12 półtonów w Oiktawie. 

Zas ta.no wiimy się teraz nad różnicami i podobieństwaimi system'U harmoniki 
centrowej S k r j a b i n ,a i atonalnej S c h ó n b e r g a i H a u e r a. Zasadni- 
cz,a różnica leży przedewsizysłkiem w imatcrjale podstawkowym. Podczas gdy 
ci dwaj ostatni tprzyjmują za podiloże .siwych melodyj podstawowych skalę 
12-ipóltonową (.pełną lub niepełną), to S k r j a b i n posługuje się własnemi 
skailaimi, które jeszcze częściowo stoją na gruncie dijatonicznyni; nie są one 
wprawdzie nigdy użjwane w poiprzedniioh. stylach harmonicznych, ale po¬ 
dobnie jak one oiperują stopnia.mi różnej AMielkości. One stanowią pewien 
przekrój skali 12-'półton'Owej i minio że w założeniu, w rozbudowie harmo¬ 
nicznej wszystkie półtony w oktawie są używane rówlnorzędnie i samoistnie, 
to jednak w stoisunkii .do .przyjętego w pewnym utwoirze (lub jego części) 
centrum briz,mieniowego, pozosltałc tony mają charakter tonów obcych, nie- 
ikon.stmkt 3 Wnych (o ile pewien ich koimplelkis nie two^rizy pewnej .nowej .trans¬ 
pozycji tego centrum). Druga zasadnieza różnica tkwi w tern, że podozas 
gdy centra u Schónb er g a i H.a u era są pesylneani melodjanii, o s|p(^- 
cjalnj^m układzie tonów, to u Skr jabina jest nim stale akord o specyficz¬ 
nej, Jiardzio często kwart owej strukturze. 

Po)doibień's1i\vo zasiadlnicze tych s 3 '‘slemów leży jednak głębiej, a to w sataej 
metodzie konstrukcji. W obu materjał i ugrupowanie jego są zawarte w jed¬ 
nymi podstawowym organizmie, będącjmi u Skr jabina akordem, tam 
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za.ś melcdją. I itii i tam ten OTgaiiizjin jest ipodistawą, tniaterjałeni i izamzem 
centrem odniesienia wszyistkiego, oo się w daTi 3 mi utworze ta,k horyzonitalnie 
jak weTtjdYalnie pojawia. W obu syisileniach upada wielość tonucyj, a łrans- 
poizycje •organizmu podstawowego nie isą istotmomi ziniianami', ale tjdkO' od¬ 
mianami rejonu barwy. W obu iialkoinidc w'sizd'kie zjawiska sjntet3"ziują się 
i uzupełniają do danego eentrum. TyOko że gdy u Sikrjabiua ma ono 
znaczenie harmordczne , to w systemiie 12 -póltoiiow 3 ’Tn punkt ciężkości leży 
(W jego meIodyczin 3 '’m charakterze. W obu S 3 ’S‘i 6 mach AN^spólną cechą jest isitnie- 
nie pewnego centTLim, dbejmującdgo sobą całość nKaterjału tonów, różnego 
wiprawdzie ze względu na swą genezę, forimę i materjat składowy, ale podob¬ 
nego ze względu metodę konstrukcji, (która z niiego W 3 mika. Metodę tę 
moźnab 3 ' nazwać sy nieliczną, centralizującą, w pirzeciwieństwie do anaV.~ 
tycznej metody, właściwej hannionice tonallnej, która wyodrębniała i przeciw- 
stawiala sobie posziczególne elementy tonacji', jako iw .sobie zamknięte całości. 
Dilaiego też podczas gd 3 ' tonacja jako całość, reprczenflowania przez gamę, nie 
miała jako współbrzinienie (w baniiiiobice tonalnej) żadnego znaczenia, lo 
w hairmonice oentrcwej i alonałniej centrum, jako ccdość w sobie zwarta, ma 
dominujące znaczenie. Ta centralizacja techniczna jest w utworach, opartych 
na obu t 3 ’:ch 83 -,sitem,a eh, piC^fdSitalwią tego poczucia jednolitości, które dawniej 
opierało się n,a jednoilitości tonaeji. 

Zasadnicze i najogólniejsze różnice technicznie (o pS 3 fchologiczn 3 'ch była 
już poprzfednio mowa) między hailmoniką łonałną a tymi systeaTianii, dadzą 
isię sprowadzić do dwóch ipunktów: 1) barmonilka tomaiiiia opierała się na 
centrum odniesienia, które musiało być określone co do swej absolutnej wy- 
soikości w danym utwarze lub części tegoż i (które było stałe p'Od względem 
swej struktury dla wszyistkich ko(m:pozyiC 5 ''j tonailn 3 "ch; zaś harmonika cen¬ 
trowa i aionalna przyjmują za cenitruin odniesienia pe^^mą formę, ukiształto- 
wanic wert 3 ’'kalne łnb hor3'Zontalnic materjału, które może być doiw^olne i od¬ 
rębne dla każdej kompozycji i zupełnie nieskrępowane pod względem wyso¬ 
kości swoich składników — 2) druga zasadnicza różnica leży w mętodiziie 
operowania iinaterjąłem podistawowym; harinioiiŁka tonalna wyodrębnia 
poszozególne ko(mpIeks 3 " elemenitów tonaioji i przeciwstawia je sobie stale 
w ten siposób jako odrębne funkcje, a więc jest metodą anałit 3 ’Czną w peiwnem 
znaczeniu; zaś S3’•stem3^ oparte na ceiitruiin w jakiejkolwiek jegO' postaci, 
skupiają swe elementy wókół niego i ku nietmu, a wywodfząc je z niegO', nie 
przeciwstawiają ich isolbie (wzajemnie jaiko różne, odrębne bompleilisy, ale 
syntel 3 ''zują je w celu stworzenia pełnej i komkretnej formy brzimiieniowej 
tegoż centriira. 

Jak widzimy, centrowy system bairmoniki S k r j a b i n a stanofwi ini:et 3 dko 
hiistcir 3 riczne 'Stadjiuni wstępne techniki S c h o 11 b e r g a i 'syisteniiu H a u e r a, 
ale jest zarazom waż.ii 3 in argumentem przeciw twierdlzeniom L a n d e g 0 '^“^), 

*“*) Op. cit. 
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M e r s m a n ii a ''’®) i inmych, dowoidzącj^cli, że systemy te nie mają waloru 
harmonicznego, a tylko formalny. U Skrjabina bowiem mamy właśiiiic 
zastoso^wanie i iprzeprowadzenie łych samych zasad i metod, które teoiretycy 
ci uznają za fcnmalne, na terenie czysto harmonicznym. A wńęc i te (metody, 
które stosuje S c h o n h c r g i omawja H a u e r, mogą stanowiić system har¬ 
moniczny 12-póUonowości. Ich harmoniczne znaczenie usuwa się tylko dla¬ 
tego na plan drugi, że epoka dzisiejisza wykazuje (wziiiożone tendencje w kie¬ 
runku techniki linearnej, polifoniczinej. 

Powyższe wywody wykazują dobiLnie, że objekcje teoretyków z powodu 
rzdkomego braku eontriim odniesienia w harmonice atonalnej, są nieistotoe, 
nie mają racji bytu.i Centrum to istnieje, ale ina inną formę i inne znaczenie, 
niż dawna to'nika. Ujmowanie atcnalności isub spocie tonalnoiści jest właśnie 
prz 3 ’'czyną triudnośei .związanj^^oh ze izroziuniieniem i znalezieniem no'wy'ch 
zasad, ziawartjTh w kompozycjach atonalnych. Jeśli na łenenie afostrakicyj- 
nijuii rozważań tak trudno się wyzwolić z przyjętych kategor 5 '^j myślenia 
i 'pojmoiwaniia, to cóż dopiero w stosunku do heizpośrednio danych wrażeń 
słuchowych! 

Na tern założeniu opiera się L a n d e twierdząc, że zanik przedstawień 
i kojarzeń tonalnych w umyśle słuchaicza odebrałby imuzyce atoinainej jej 
wszelką treść. Mbowiom — jak twierdzi —• napięcia, które my dziś w ato¬ 
nalnych utworach słyszymy, pochodzą jedynie stąd, że stosujemy do luich krj’^- 
łerja tonalne. Napięcia te mriszą zatem w tym momencie zniknąć, w którym 
ucho prze.s)t'an,ie przynajiinniej szukać związków itonalnych. L a n d e ma rze¬ 
czywiście słuszność, twierdziąc, że słuchanie utworów atonalnych jjrzcz słu¬ 
chaczy doby obocnej, wychoi\van 5 ?cli jeszcze na iinirzyce tonalnej, opiera się 
na związkach kojarzeniowych, wytworzon 5 'ch przez tonałność i jej właści¬ 
we ikałegorjc. Ale myli się, wysnuwając z tego wniosek, że z chwilą gdy związki 
te przesłaną isłoideć, atonalność straci cały swój sens, swoją, treść wetwnętirizną. 
Zanim bowiem iznikną te kojarzenia w lumystach ludzi, wyżłobią się (w niej 
nowe drogi assocjacyj, które będą lępiej, listolniej, choć zapewnie inaicizej uj¬ 
mowały formy i stosunki miiiz 3 ’'ki atonalnej. Dla nas atonalność łączy się — 
i to w sposób uieigalywny — w dozinawanlu esitetj^icznem ze zjawiskami tonal 
mości, ale dla słuchaczy przyszłości będizie ona miiała inną treść wewnętrzną, 
bliższią istoty tej muzyki, gdyż całkowicie niezależną od przedstawień i logiki 
toiialności. Jeśli zastanowimy się nad stosunlkiem słuchacza doby obecnej 
do muzyki przeszłych epok — oo stanow'i jedynie historyczne odwrócenie 
wyżej omaiwianego problemu — to niewątpliwie dojdziemy do przekonania, 
że człowiek dzisiejszj’’ zupełnie odmiennie słucha i rozumie muzykę XIV 
i XV wieku, niż iludzie tego okresu, w którym ta muzyka powstała. My ujmu¬ 
jemy ją 'dziś poprzez ikaltegorje touialności, co napewno nie jest zgodne z jej 
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Op. cit, stir. 67. 
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istotą. Mimio to, nikt nie zaijjr.zeczy, że możemy ją estet^^cznie doznawać i ini.kt 
•niie twierdzi, że nie ma ona żadnej treści, dilatego, że jej właściwe typy przed¬ 
stawień nie mogą w nais izaistniicć w swej pierwotnej formie. Każda epokti 
njmiije dzieła innej epoki inaczej, patrzy na nie przez szkła własnych pojąć 
i odkrj^wa w nich inne wartości, których może poprzednia nie widziała. 
Każda epoka słucha inaczej. D-lateigo możemy też twierdlzić, że ,.urodzeni ato- 
uałiś'ci“ inaczej l^ędą 'słuchali muzjrikii tonalnej, podobnie jak itnacizoj odjiiosą 
sią do tonalności .oraz do kompozycyj, opartych na systemie djatoniki ko- 
óciehiej. Z tego unożemy zarazem Avysnuć wniosek, że ałoaialność nie sitraci 
wszćłkiiej treści z chwilą, gdy słuchacze uwolnią sią od kategoryj tonalnych, 
owszem — uizyska wtedy dopiero swoje prawdziwe zinaczenic i izroizmniciiie. 

Wywody powyższe wskazują nam zarazcan nia nowe rozwiązanie .zagad¬ 
nienia, klórem śią z.ajmują pralwie wszyscy teoretycy atonalności, a które 
Stre.szczia sią w p_vtaniu: jaki jest stosunek atonallności do toiialności? ozy ato- 
iialnośe jest .tylko końcem q3oki .tonalnej czy początlviein nowej? Otóż dla 
ludzi o tonalnej trad 3 ^cjii anaizjTzniej hędizic ouia tak długo końcem epoki' to- 
iiatnej, aż mie zTozainiieją nowej prawidłowości. A że takie wyzwolenie jest 
bardzo trudne, czasem nawet iznpełnie iniemożliwe, wiąc dla nich atoiialność 
■będzie znisizczeniein, końcem toiialności. Dla tych, którzy tworzą i rozirmieją 
nietylko intełłektettn, ale przedeiwlszj^stldem słuchani nową prawidłowość, za¬ 
wartą w atonalności, stanowi ona początek Czegoś nowego. Takie roziwiązanie 
przimosi nam ujęcie tej Ikwestji ze .strony psychologicznej. iNaś wiet lenie histo¬ 
ryczne :po!zw,ala stwierdzić, że w każdej 'epoce przejściowej •— a taką jest 
'])ez.sp:rzecz'nic początek XX wieku — giną stare a powstają nowe zjawiska 
równocze.śnio, obok siebie. Podobnie dzieje się i z atonalnością: obok pewnj-ch 
jej przejalwów, związ.a'n 3 ’ch 'wewiuętrznie z tonailnością, a więc iretrospekty- 
wiiych, wj^śtępują inne, przjmoszące coś nowego, wskazujące ziateni w przj'- 
szłość, Dbkładue oddzieleniic tych dwóch rodzajów zjawislk będzie m.o!Ż']iwe 
dopiero wtedy’', gdy będlzienu^ im' 0 'gli popatrzeć na nie z pewnej cidiegłości, 
z większej perspektywy .dziejowej .niż ta, którą już teraz możemy uzy.skać. 
Dziś można .tylko tyle śtwierdizić, że ton typ aitonalnościi, który wyzi^śkuje je- 
djmie cechy negat 3 "wine, jest raczej zakończeniein itonalności, choć i on h>ł 
nieodzownymi dla zaistnienia atonalności z jej nowemi, pozytywne mi cecha¬ 
mi. Czy- miiizy^ka przyszłości podejmie i rozwinie te właśnie nowe cechy, czy 
też wytworzy całlkiam odręlbne, łych kwestyj nikt nie może dziś roizstrzygnąć. 

Tu nmsiiiny^ jeszcze ohronić siię przed iinożlawyun zarzutem, że zbydnią wagę 
przypisujemy dz.iałalności Schonberga i jego .sy'steinowi, nie /uwzględ¬ 
niając metod pracy’^ innych twórców. Na to możemy odpowiedzieć tydko tyle: 
S c h o 11 b e r g pierwszy wy’^swobodlzi.ł się calkovvicie z tonialności, stanął na 
.zmpełnie nojwej płatfonmie, dając coś nowego, pozytywnego, podczas gdy 
Iwiiększość z pośród ily’''ch twórców, któirzy’" idą świadomie kib nie świado¬ 
mie tą drogą, ailbo zachowuje pewne silniejsze lub słabsze reminiscoicje 

235 


9 



i ślady baidzo giąbdko niekiedy uiktytych nałożeń tonahiości, albo świadomie 
do nich powraca, albo .też — o ile to dotyohazas z ostało'zbadane— większość 
La nie .skrysitalizowała ‘się itak dalece, by można bylło ująć metody jej pracy, 
toni zaś, którzy prlzedi wstawia ją się .^kanstmkływizimowi i kubizmowi' 
Schonberga, jak np. G a s e 11 a , zaimiast wnieść w muzykę coś no¬ 
wego, oczekują jej odrodzenia przez \po(wrót do stylu Bacha, a nawet 
Scarlattiego . 

W związku z nowemi załoiżenialnii atonailności daje się odczuć ipotozeba 
nowego pisma nutowego. .Notacja, będąca dziś w użyciu a wytworzona w siwej 
obecnej formie jesizcze przez wieik XVIII, opiera isię na załoźeniiu djatoniciz- 
nych stopni, które mogą ulegać chiroanaitycznym ‘zmianom. Wyraża sobą 
łem samem istnienie tonów prowadzącydh, oraiz zaznacza listnienie dwóch 
rejonów tonacyj: krzyżykowych i foemollowych, a więc dwóch kierunków 
itoiiacyjnych, których konsekwencją isą przemiany ertharnioniczaie. Skala 12- 
tonowa jako podstawa konstrukcji hanmiaiiicznej domaga się notacji, klóraby 
spełniała następujące, poraź pierwszy przez Hiulla^*^®) sformułowane wa¬ 
runki: 1) notacja ma wyrażać całkowitą .samoistność 12 półtonów w okitawnc, 
it. j. imikać odnoszenia .clzarnych klawiszów do białych, 2) ana znieść znaki 
krzyżyków i bcmióli, 3) stworzyć odrębne naizwy' dla .czarnych klawiszów. 
Te trzy postulały H u 11 a w odnie-sieiiiu do pisma niutowego sipeliiione, przy¬ 
czyniłyby się do całlkowicie niezależnego pojmowania i iuisto.sunkowania 
12 półtonów oktawy, oraz do izniesienia łoiiów prowadzących, które .są istotną 
cechą tonalności. Pomysł nowej notacji podają pró'cz H u M a: Hau er 
i E i m e rł , który referuje projelkt rosj^jskiego konipozyllora G o ł y s z c- 
w a.. 'Projekt tego ostaitniego 'nie daje czarinyim klawiszom całlkowitej nieza¬ 
leżności od białych. Dwa pierwsze są pod ityin wizględem lepsze, ale wyma¬ 
gają całkowitej przemiany ziiaozienia poszczególnych .znaków, albowiem za 
podstawę 'przyj'niują syStem 6—7-linjowy. Koiiupoizycje atonalne posługują 
się wyłącznie starą pisoiwnią, a w’ykaz'ują tylko tę jedną zasadę, że zna'k 
iknzyźyka i bemola stojący przy jakiejś nucie, odlnosi się tylko do niej jedaiej, 
nawet w obrębie jednego Itak bu. 

Nakoiiiec inależy jeisizcze 'poiruszyć kwestję istosunku atonaliności do mu¬ 
zyki ówuerćtoiiowej. Ta osłaitnia jest wynikiem tendencji do wzbogacenia 
i 'Skomplikowania brzniieniowego. Nie wnosi ona iz sobą nic nowegO', owszem 
naw'6t — jak fwierdzi jej .główny pirzedstawiciel H a b a — zachowuje 

io7j ^ 108 ^ S c h ó n b e r g - K r .e n e k - M a 1 i p i e r o: Zu G a s e 11 a s „Scar1attiana“, 
w M'US‘i'kl>lat'ler des Anibruich, XI, mr. 2. — Th. Wiesengrund-.Ąidorno; At ona 
les Inlenmezzo?, w Musikb.la't)te.r des Anhruch, XI, nr. 5. — A. Ha,ba: G a.sellas Scar 
latliiaiiia, w Mo&iilcblattcr des Anbruch. XI, nr. 9—10. 

‘®'') Modem Harmonj’, rozdz. 11. 

Yoni Wesen des Musłkalischen. sir. 53. 

Alonale Musiiklehre, 1—^3 i in. 

Neue H.armo.nielehre, cz. II. 
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n,a'j'sz.erzejipojęte założeniia łonalnolcli i stosuje je dio raaterjału tonów, w dwói- 
nasól) wzibogaconego. Stanowa itylkio dalsze, wyisubtelnione sitadjum chroma- 
'tyki i IZ właściwą atonalnością, która szatka nowych zasad konistrukcji, niema 
-nic wTsipólnego. Muzyka ćwierćtoniowa jest tylko wynilkiem .zastosowania 
w praktyce pewnych czysto teoretycznych koncepcyj. Tego samego .ztanzntu 
nie można jedniak odnoisić do całej, iiajsizerzej pojętej aitonalności, pomiimo, że 
pewna przewaga 'CzynnKkóiw mtel'iektualn 3 ’ich daje się 'w niej spostrzec. Deiś 
już daje się zauważyć pewna reakcja w poisitaei kierunkn prymit\''wis'tyclzniego, 
Ż 3 ’wiołowego. Który z niah będzie stanowiit o piizyszłym rozwoju imuzyka- — 
to okaże nam dopiero przyszłość. 


We Lwowie w r. 1929, 

MATERJALY DO HISTORJI MUZYKI POLSKIEJ. 


I. 

DO HSTOR.TI WŁOSKCir MUZYKÓW 
W POLSCE. 

Jednym łZałpewiiic z oistaitnich znaeznjicj- 
szych imuzyków wloskicli, 'klóinzy niemal od 
pO'Gzą'tiku XVi wieku Oidgryiwalii powiną rolę— 
nidkiedy 'iiaiwel zinaczną — iw miizyieznem 
życiu Krakowa był GioYanni Ballliishi L u- 
pari.iilii. Naeiwiele iposiaidainiy o nim wia¬ 
domości. Miał według Ciiain,pPegO( pocho- 
diZ-ić IZ Florcinicji, do Polski ‘Zjaś spirowiidziił 
•go kardymał Radziejowski wraz z duiuym 
wloskiim miizykieni, Jakóbeni Jaci.pittllim 
z PisltoL Cianupi., kitóry o lym fakcie podaje 
wiadoimio.ści w iswej „Bibliograf.iia cTiiŁica“^), 
iliwierdzii, że staiło się lo- w r. 1690 (co jesl 
bardzo pirawdopadobno) i że Liiipairiini aia- 
leżał do kapeli... Władysława IV, co oczy¬ 
wiście wyklucza się sanio (przez się -ze wzglę¬ 
du ina datę śmierci tego krókr. Był jednak 
Lnipariniii po lOdlbytej słuiżbie arlyislycznej 
u kard. Raidzlejowskiiego niuzykieim królew¬ 
skim i mógł należeć tylko do^ kapeli Jama III 
Soblieskiego., któ.rą dyrygował słynny kom- 
pozytoT Jacek Różycki w Warsizawie, zaś 
od, r. 1697 do tkaipeli 'polskiej Augusia U. 
Poibyit Liipairiiniegio w l)r,cżiiiie, dokąil Au¬ 
gust II zabrał [polską madworiną kapelę, aiby 
ją wikiróJce zmiteść, jeśli .sliwiierdzony pnzez 
monograJa muzyki nadwornej w Dreźnie, 


M. Fursienaua *). Ten ostatni jednak iden- 
lyiikuje go mykiic z polskim koirnpazytorom 
Piiołreiiu K o is lu o w s k li m, jradwomnyim oir- 
gamisilą ii koimipoizyloircra iinnzyki ko'śoiełniej 
w Drcżinie. Mylka FiirsitenaJiia jest łaitwą do 
wykazania. Polska ijslmiała przez 

pewieji czas av Dreźnie, w raicbnunkach za.ś 
z ir. 1697 liguiruje Lapafrini obok Kcsmoiw- 
sldego w jedinym irizędi^ie racłiunkoiwej lisię- 
gi. Kosmowski przebywał w Dreźnie, jako 
jeden tz iniewi<elu polsikicli iia dwonze saskim 
inuizyków, jieisizcze w ir. 1711 gdy tymcza- 
sme LiKparini izijawił się wedhig „YriaggłO' di 
Maria Caisimira'^ (1700) BaissanLego w Kra¬ 
kowie w r. 1698, la posiadając tyltiij nadwoir- 
nego (pofprizedinao) muzyka — ,,miis\ico' della 
camera, wirtuo-so*'' —' dał koiniceiiL wira.z ze 
,,.styuiną“ śpiewaczką i wojewoidzinu ptoznań- 
siką iMałachowską. Kosiniowski poizoiStał na¬ 
dal w Dreźnie (tpnzed pawroleni do Polski, 
gdzie był czynnym lakże jakO' organimsir-z), 
Lupainini izaś istaTuł się w r. 1702 w Krako¬ 
wie o posadę kantora w koiściele inairjackim, 
poisiiiadającyiin wawiev.ais wdasmą, ^d ibrą tka- 
pelę \vx)ika(lno-dinsłriiiin Otul Mną, jak o lem czy¬ 
tamy w „Skarbniczce nastzej aircheołogji'* 
Ambroiżego Gra.bowskicgO’^): „R. .1702: Na 
przcdslawieniie burmiistrza, Jeaizogo Romual¬ 
da Sicheidla: litż JX. ArchipTezbiter ikościofla 
Panny Marji życzy (sobie) pirzyjąc P. Lu- 
pariniego na Niedzielę do Tegutoiwainia (t. j. 
dyrygowania) kapele w śipiewainiu, deklarii- 
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